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NAGRODA IM. ANDRZEJA MUNKA 
DLA REŻ, WITOLDA LESZCZYŃSKIEGO 


Podczas inauguracji nowego roku akade- 
mickiego w PWSTiF wręczono doroczną 
nagrodę im. Andrzeja Munka — ufundowa- 
ną przez senat szkoły filmowej. Otrzymał 
Ja reż, Witold Leszczyński za swój debiut 
„Żywot Mateusza”, 


NA XXV-LECIE 
WOJSKA POLSKIEGO 


Nagrody MON dla filmowców 


lister Obrony Narodowej, generał broni 
wojciech Jaruzelski przyznał na wniosek ko. 
misji nagród MON doroczne nagrody i w; 
różnienia dla naukowców i twórców. zajmu- 
jących się problematyką wojska i obronnoś- 
ci kraju. 

W dziedzinie filmu nagrody i wyróżnienia 
otrzymali: 


„NAGRODA I STOPNIA 


— zespół w osobach: J. Passendorter (reżyser 
i współautor scenariusza), W. Żukrowski 
(współautor scenariusza) i'K, Konrad (ope- 
rator) — za film fabularny „Kierunek: Ber- 
in”; 


NAGRODA I STOPNIA 
— zespól w osobach: A, Konie i J. Morgen- 
stern (reżyseria), Z. Safjan i A. Szypulsi 
(scenariusz) oraz' St. Mikulski (odtwórca roli 
głównej) — za telewizyjną serię filmową 
„Stawka większa niż życie”; 


NAGRODA II STOPNIA 

— zespól w osobach: W. Machnacz (reżyser), 
L. Perski (reżyser), K, Małcużyński (komen- 
tarz) j W. Kaźmierczak (montaż) — za film 
dokumentalny „Za waszą i naszą wolność” 
(współprodukcja! polsko-radziocka); 


NAGRODA 1! STOPNIA 


— zespól w osobach: P, Komorowski (reży- 
ser), J. Lutowski (scenariusz) i J. Stawicki 
(operator) — za film fabularny „Ostatni po 
Bogu”; 


NAGRODA III STOPNIA 


— W, Ronisz — za cykl wojennych filmów 
dokumentalnych; 


NAGRODA III STOPNIA 

— zespół w osobach: J, Chodnikiewicz — za 
reżyserię filmów szkoleniowych .Organiza. 
cja i przeprowadzenie zajęć kompieksowych” 
i „Soplica” oraz płk Z. Górski i prlk nm 
Swat — za współautorstwo filmu „Soplica”; 


WYRÓŻNIENIE 

mo, Sieński — za film dokumentalny „Głód 
ronioj 

WYRÓŻNIENIE 


— zespół w osobach: R, Wionczek (reżyser). 
w. Żukrowski (komentarz) i Agnieszka Bo- 
Janowska (montaż) — za dokumentalny (i'm 
telewizyjny „Granica”. 


TRZY NAGRODY DL 


Na VI Międzynarodo- 
wym Festiwalu 

wym w Panamie (16—25 
września) 
kator” Janusza Majew- 
skiego 
nagrody: 
reżyserię, najlepszy sce- 
nariusz Oraz za najlep- 


SZĄ 


Tegoroczny XVII Mię- 
dzynarodowy 
Filmowy w Mannheim 
odbył się w dniach 7—12 
października. 
śmy 
cheologia'* 

Brzozowskiego, 


W październiku odbyło się 
spotkanie dyrektora Zespołu 
Produkcji i Techniki Naczel- 
nego Zarządu Kinematografii, 
Wacława Stempla z dzienni- 
karzami — członkami Klubu 
Krytyki Filmowej. Dowiedzie- 
liśmy się o aktualnym stanie 
bazy produkcyjno - technicz- 
nej polskiej kinematografii i 
o wielu interesujących zamie- 
rzeniach inwestycyjnych, któ. 
re prawdopodobnie w najbliż- 
szych latach uda się zrealizo- 
wać. Piszemy „prawdopodob. 
nie”, bo nie, wszystkie inwe- 
stycje, o których niżej, zys- 
kały już ostateczną akceptację. 
Jednak można mieć nadzieję, 
że tę akceptację zdobędą, po- 
nieważ mówi się, iż najbliż- 
sza pięciolatka będzie w re- 
sorcie kultury przebiegała pod 
znakiem inwestycji dla kine- 
matografii. A że są óne nie- 
zwykle potrzebne — wiadomo 
nie od dzis; pisaliśmy o tych 
sprawach i na naszych ła- 
mach. 


Oddajemy głos 
Stemplowi: 


dyrektorowi 


— Polska  ktnematografia 
produkuje rocznie 20 — 25 
pełnometrażowych filmów fa- 
bularnych, około 40 odcinków 
półgodzinnych jabularnych fil- 
mów telewizyjnych i około 
600 filmów  krótkometrażo- 
wych. Dysponujemy ośmioma 
halami: w Łodzi, Warszawie | 
Wrocławiu. Nie można uzyskać 
wzrostu produkcji bez  po- 
większenia bazy. Tymczasem, 
niezależnie od konieczności 
powiększenia udziału naszych 
filmów w repertuarze kin 
— także telewizja ma coraz 
większe zapotrzebowanie na 
filmy polskie, Dla przykładu — 


„SUBLOKATORA” 


Filmo- 
film „Sublo- 
otrzymał trzy 
za najlepszą 


rolę kobiecą. 


ż 


Tydzień 


Pokazali- 
tam filmy: „Ar- 
Andrzeja 

zWU- 


krzyknik” Stefana Scha- 
benbecka oraz — w sek- 


już w 1875 roku powinniśmy 
wyprodukować 120 odcinków 
półgodzinnych dia TV, w 1980 
— 200, a W 1985 — 250, 


Pierwszym posunięciem zbli. 
żającym możliwości produk- 
cyjne do potrzeb będzie pro- 
jektowana rozbudowa wytwór. 
nt wrocławskiej (1969) t wai 
szawskiej (1970), modernizacja 
wytwórni w Łodzi, moderniza- 
cja Wytwórnt  Kopil Ftlmo: 
wych, rozbudowa Wytwórni 
Filmów Oświatowych ti „Czo- 
łówki", modernizacja wytwór- 
ni filmów animowanych. 


PRZED 
„PIĘCIOLATKĄ” 
KINEMATOGRAFII 


Na ten program przeznacza 
się Około 500 milionów złotych 
w latach 1971 — 1975, ale pro- 
jekty te nie przyniosą jeszcze 
zmian zasadniczych. Takim za- 
sadniczym rozwiązaniem ma 
być dopiero budowa wielkiej 
wytwórni filmowej w Warsza- 
wte. Potrzebujemy około 17 — 
18 hal zdjęciowych, 9 sal syn- 
chronizacił dźwięku, nowy za- 
kład obróbki taśmy, Myśli stę 
także o nowej wytwórni fil= 
mów animowanych (prawdo- 
podobnie w Krakowie) zdolnej 
do realizacji 100 — 120 filmów 
rocznie. 

Obok bazy produkcyjnej, o- 
oromnie ważne jest uzyskanie 


dobrej taśmy dla naszej Ki- 
nematografii, zwłaszcza do- 
brej taśmy barwnej. w tej 
chwili myśli się poważnie o 
zakupie licencji angielskiej (za 
około 1 milion dolarów) i od- 
powtednich urządzeń (za 2 mi- 
liony dolarów) — co radykal- 
nie uzdrowiłoby sytuację. 
Wbrew temu, co sądzi się o 
stanie naszej techniki filmowej 
— jaktem jest, że w ostatnich 
latach dużo zrobiono w tej 
dziedzinie. W połowie 1960 ro- 
ku zostanie oddane do użytku 
supernowoczesne studio dźwtę- 
ku w Łodzi; w NRF zakupio- 
no urządzenia dźwiękowe dla 
WFD I WFO; sprowadzono 0- 
koło 20 kamer zagranicznych. 
W przyszłym roku będzię też 
skompletowana baza do pro- 
dukcji filmów na taśmie 70 
mm. Na razie jednak nie ma 
reżysera, który podjątby się 
realizacji pierwszego polskiego 
filmu tym systemem. 
Odrębne zagadnienie to ki- 
na — ich stan t potrzeby. Ma- 
my w Polsce za mało kin t — 
co gorsza — bardzo często w 
złym — stanie technicznym. 
Prowadzt się dość tntensywne 
prace remontowe i moderniza- 
cyjne — rezultaty będą wido- 
czne po 1969 roku. W najbliż- 
szych latach projektuje się 
budowę 40 nowych kin. Po- 
trzeby są znacznie większe. 
Specjaliści obltczyli, że do 1987 
roku powinno przybyć 400 ty- 
stęcy miejsc kinowych w cd- 
tym kraj. 


W OBOZIE JENIECKIM 


cji informacyjnej — 
„Jubileuszowy” Jana 
Łomniektego. 


„ARCHEOLOGIA” NAGRODZONA W PADWIE 


Głośny film reż. Andrzeja Brzozowskiego „Archeologia” otrzymał drugą 
nagrodę na międzynarodowym festiwalu filmu dokumentalnego w Padwie. 


nagrody w Krakowie i w Wenecji. 


le jest to jedyna nagroda dla tego filmu. „Archeologi 


zdobyła także 


JANUSZ MAJEWSKI ROZPOCZYNA ZDJĘCIA 


W tych dniach reż. Janusz Majewski rozpoczął w warszawskim plenerze 
realizację filmu opartego na opowiadaniu kryminalnym Krzysztofa Kąko- 
lewskiego „Zbrodniarz, który ukradł zbrodnię”. Obok Zygmunta Hiibnera 
(w głównej roli) wystąpią: Piotr Pawłowski, Ryszard Filipski i Ryszard 


Pieituski, Obsada nie jest jeszcze kompletna. 


W nr 39 tygodnika FILM z dnia 29 września br. w rubryce 


dziemy do 


kinu* ukazała stę informacja o filmie „Pamięć tamtych dni”. Zrealizowała 
go Wytwórnia Filmowa „Czołówka”, a nie Wytwórnia Filmów Dokumen- 


tatnych, jak mylnie podaliśmy. 


2 


Ekipa fllmu „Jak rozpętałem II Wojnę światową” reż. Tadcusza Chmielew- 
skiego przebywa na zdjęciach w Związku Radzieckim. Obok prezentujemy 
jedną ze scen nakręconych wcześniej, w podłódzkim plenerze. Akcja rozgry- 
wa się w obozie jenieckim, Na zdjęciach: Marian Kociniak | Zdzisław Ma- 
klakiewicz (wyżej). 


TEOREMAT 


J awet dla mnie film ten jest zagadką 
— powiedział o swoim najnowszym 
|) filmie Pier Paolo Pasolini. — Jego bo- 
hater może być Jezusem, ale może 
_ być też diabłem. 

Międzynarodowe Katolickie Biuro Filmo- 
we (OCIC) uznało widocznie bohatera za Je- 
zusa, bo przyznało filmowi swoją nagro- 
dę na tegorocznym festiwalu w Wenecji. Ale 
episkopat włoski ujrzał chyba w bohaterze 
Pasoliniego diabła, bo zdecydowanie potępił 
film. Konflikt nie ograniczył się jednak do 
kontrowersyjnego odczytania jednego filmu, 
co może się zawsze zdarzyć, gdy pojawia się 
utwór niejednoznaczny ideowo, moralnie 
i artystycznie. Publicyści ujrzeli spór wokół 
filmu w szerszym kontekście, jako do- 
wód sprzeczności targających dzisiejszymi 
społeczeństwami katolickimi po ogłoszeniu 


encykliki „Humanae Vitae". Jak  wiadomo,* 


encyklika jest wyrazem  nieprzejednanego, 
dogmatycznego stanowiska Kościoła wobec 
„rewolucji seksualnej” i problemu regulacji 
urodzin. Seks — anioł czy demon? — pytają 
więc ci, którzy próbują rozważyć moralne 
aspekty seksualnego życia człowieka jako 
podstawy utrzymania gatunku i źródła głę- 
bokich doznań uczuciowych, Jedni twierdzą, 
że Pasolini zaprezentował w „Teoremacie” te 
problemy w sposób obsesyjny, czyniąc z sek- 
sualizmu nieomal przedmiot kultu. Inni — że 
sens filmu trzeba interpretować przede wszy- 
stkim w płaszczyźnie poetyckiej, jako meta- 
forę, i że prawidłowe odczytanie utworu za- 
leży od wrażliwości widza, szczerości spojrze- 
nia na sprawy traktowane przez obskurantów 
jako tabu, 

Zanim jeszcze „Teoremat” skłócił opinię 
katolickich Włoch, film był przedmiotem 
proceduralnych sporów, dotyczących jego 
udziału w festiwalowym konkursie. Pasolini 
bowiem, jako reprezentant obozu „zbunto- 
wanych”, występujących przeciwko  festi- 
walowi w jego obecnej postaci, zażądał wyco- 
fania filmu z konkursu, na co nie zgodził się 
producent. W rezultacie reżyser wezwał wi- 
dzów do bojkotu własnego filmu (z niewiel- 
kim zresztą skutkiem) — wydarzenie bez pre- 
cedęnsu w historii festiwali. 


O co chodzi w filmie? W rodzinie me- 
diolańczyków, złożonej z ojca (Massimo Gi- 
rotti), matki (Silvana Mangano), córki (Anne 
Wiazemsky), syna (Andres-Jose Cruz) j słu- 
żącej (Laura Betti), zjawia się pewnego dnia 


FiLMY, 0 KTÓRYCH SiĘ MÓWI 


tajemniczy młodzieniec. Obecność pięknego, 
ujmującego przybysza wywołuje dziwne 
zmiany w rodzinie, która dotychczas wiodła 
unormowane mieszczańskie życie. Wywiera 
on na domowników uwodzicielski urok, nikt 
nie może mu się oprzeć, wszyscy kolejno mu 
ulegają. Kiedy młodzieniec odchodzi, pozo- 
stawia całą piątkę w stanie konfuzji i głębo- 
kiego kryzysu. Córka trafia do kliniki psy- 
chiatrycznej, syn zamyka się w świecie ab- 
strakcyjnych absurdów, służąca popada w 
mistycyzm i uważa się za cudotwórczynię, 


demona? Organ Watykanu „Osservatore Ro- 
mano” nie ma co do tego żadnych wątpliwo- 
ści: „Film wywiera wpływ negatywny i nie- 
bezpieczny, autor zdradza w nim przebłyski 
świadomości freudowskiej i marksistowskiej, 
tajemniczy przybysz postępuje jak demon, 
który bierze w posiadanie swe ofiary i znika- 
jąc jak mara, pozostawia je zbulwersowane 
i wyalienowane”. Ale otrzaskani ze sprawami 
filmowego seksu przedstawiciele Katolickie- 
go Biura Filmowego są przeciwnego zdania, 
twierdząc, że nadludzka „moc  posiadania' 
którą hojnie zademonstrował przybysz, mo- 
że być tylko siłą anielską, błogosławieńst- 
wem dla obdarowanych; ich głębokie rozter- 
ki płyną stąd, że nie potrafili go przy sobie 
zatrzymać. 

A ponieważ Pasolini odżegnuje się od jed- 


noznacznego sformułowania swych autorskich 
intencji, jego zwolennicy twierdzą, że — jak 


Nawiedzeni 
Laura Betti i Anne Wiazemsky 


matka ulega obsesjom erotycznym, a ojciec 
porzuca fabrykę, rozbiera się do naga na 
dworcu kolejowym i wyjeżdża na pustynię. 

Zdaniem większości krytyków, historia ta 
nie jest niczym innym jak nowocześnie po- 
traktowaną parabolą poetycką. Chodzi o ro- 
dzinę, która zostaje nawiedzona przez isto- 
tę nadludzką, symboliczną; w filmie nie- 
trudno odnaleźć „naiwny mistycyzm o cha- 
rakterze nieomal średniowiecznym”. Pytanie 
tylko, czy chodzi o odwiedziny anioła, czy 


„STEREOTYPY, 
KRYPIONIMY I SZÓUKA” 


Artykuł pod tym tytułem, z. 
mieszczony w najnowszym (wrzeń 
niowym) | numerze miesięcznika 
KINO, daje Lechowi Pijanowsk: 

* mu okazję do interesujących roz 
ważań na temat aktualnej roli i 
zadań naszej krytyki fllmowej. 
Nawiązując do ostatniej burzliwej 


powstania sytuacji kryzysowej”, a 


za dużo”, Autor powołuje się tutaj 


głosy 1. głosy 


kryptonimy rozszytrować właśnie 


przystało na „wierzącego marksistę”, za ja- 
kiego się uważa — wolno mu postawić świe- 
czkę i ogarek komu uzna za stosowne, Po- 
trafi to jednak robić w sposób fascynujący, 
poetycki, odważnie obnażając obsesje i roz- 
terki natury ludzkiej we współczesnym świe- 


cie. 
Z. P. 


„Teorema”, film produkcji włoskiej, reż. Pier 


Paolo Pasolini 


go Kraszewskiego, cieszył się i na. 
dal cieszy wielkim powodzeniem 
naszej publiczności. Dowodzi to, 
ciągle chyba zaspokajanego w zbyt 
nikłym stopniu, zapotrzebowania 
na ekran'zację klasycznych utwo- 
rów polskiej literatury, co zresztą 
podkreślała krytyka, która na ogół 
przychylnie oceniła  artys'yczne 
wartości filmu o hrabin'e Cosel. 
Warto jednak odnotować dość od- 


dyskusji o polskim filmie, autor na opinię widowni kinowef, która z najbardziej ogólnej, ideowej i osobnióny, ale nie pozbawiony 
stwierdza niepopularnie, że kryty- nie toleruje ! nie znosi jedno- politycznej perspektywy dzisiej (prawda. że felietonowo wrzelas. 
ka „przyczyniła się jednak do stronności — „chce z pewnością szej i jutrzejszej”. krawionych) racji, głos Hamilto- 


to przez lansowanie kryptonimów 
1 stereotypów, upraszczanie wielu 
złożonych 1 nie daiacych się jed- 
noznacznie zakwalitikować zja- 
wisk. Na poparcie swej tezy przy- 
tacza wiele przykładów, z którymi 
trudno byłoby się nie zgodzić, 
aczkolwiek I ten tok rozumowania 
można by uznać za spłycony, 
Dzisiaj, kiedy ze wszech stron 
rozlega Się wołanie o fllm zaanga- 
żowany. mocniej  akcentujący 
związek z historią i prawdziwym 
życiem kraju, istnieje — zdaniem 
Pijanowskiego — niebezn'eczeńst- 
wo uproszczeń, uzasadnione „nie 
tylko meanarami naszej kinemato- 
gralii w przeszłości, lecz i goracz. 
kowym jej pączkowanie dzisiej- 


szym”. Bowiem — czytamy — „In- 
tensvtikacja poszukiwań  twór- 
czych, nie poparta wewnętrzną 


żarliwością. prowadzi do stereoty- 
pu. Od modelu idealnego do sche- 
matu jest tylko krok; Śpiesząc sie. 
łatwo zrobić nie tylko jedeń krok 


| 


oglądać wiele filmów ważnych i 
dobrych, ale ważnych i dobrych 
różnorako”. 

Pijanowski, zastrzegając sie. że 
„subiektywność i stronniczość: bę- 
dą zawsze cechami wszelkiej kry- 
tyki”, proponuje w tej sytuacji 
jako remedium dwa biegunowo 
różne rodzaje filmowej krytyki, 
które rzedko występują, a „Są po- 
trzebne jak powietrze”. 

„Pierwszy — czytamy — można 
nazwać krytyką Ogólną, z makro- 
perspektywy — analizą ideową, 
wytycznymi _ społeczno-kultural- 
nymi, w sumie krytyką polityczną, 
a w każdym razie upolitycznioną. 
która za swój teren najważniejszy 
uznaje oddziaływanie filmu i to 
skrupulatnie bada, wyciąga wnios- 
ki, postuluje. Ten rodzaj myślenia 
o filmie koniecznie trzeba zastos: 
wać nie tylko do twórczości dzi 
siejszej, lecz i do minionej. Dwa- 
dzieścia pięć lat filmu polskiego 
to dostatecznie wiele, by zakrzepie 
stereotypy próbować rozbić, a 


„Drugi rodzaj można nazwać kry- 
tyką szczegółową, z mikroperspek- 
tywy, analizą formalno-zawodową, 
rozbiciem filmu na elementy, 0- 
mawianiem ich wyczerpująco, w 
sumie krytyką warsztatową, a w 
każdym razie zwracającą uwagę 
przede wszystkim na sprawy War- 
sztatu, taką, która za swój teren 
najważniejszy uznaje struktur. 
filmu i jego sens artystyczny. to 
skrupulatnie bada, wyciąga Wnios- 
Ki, postuluje. Te dwa rodzaje kry- 
tyki łącznie — a tak przecież będą 
oddziaływać — to oczywiste dwie 
strony jednej i tej samej chęci: 
odejścia od jednostronności, po- 
rzucenia kryptonimów i stereoty- 
pów na rzecz konkretności wszel- 
kich argumentów: i wielkich, ideo- 
wych i drobniejszych, warsztato- 
wych”. 


HAMILTON 
© „HRABINIE COSEL” 


Film Jerzego Antczaka, oparty 
na znanej powieści Józefa Ignace- 


na z KULTURY (nr 41). któr nod- 
daje w watnliwość sens sfilmowa- 
nia tej właśnie newieśc! Kracżew- 
skiego, autora kilkuser ks'ażek po- 
świeconvch historii Polski. 

„Postanowiono — czytamy u Ha- 
miltena — zekranizować powieść z 
dziejów Saksovii. gdzie Polacy wv- 
stepuja marcinesowo, i to w roli 
już to piłaków, jnż to słubców (...) 
Czv nie szkoda nienied*v na snra- 
wianie kostiumów jakimś Sakso- 
nom, czy nie szkoda dobrej twa- 
rzy Mariusza Dmnchowskiego na 
sprawianie geby królowi Au! 
wi I! Macnemu. który prze: 
jedrym z najgorszych królów nol- 
skich...? Mamy w naszych dziejach 
niewiele okresów, których musi 
my się wstydzić. ale właśnie czasy 
saskie są takim okresem bezspor- 
nie (...) Nadzieja w tym, że może 
nikt tego filmu nie kupi”. 


ZPCA 


entralna postać fil- 
mu pojawia się na e- 
x kranie rzadko, znacz- 
na część utworu roz- 
grywa się w latach, 
kiedy bohater był 
dzieckiem. To rówieśnik reżyse- 
a ońcowej sekwencji dwu- 
stokilkuletni chłopak. Cały 
film jest w pewnym sensie rodo. 
wodem jego światopoglądu. Jeśli 
akceptacja idei komunizmu sta- 
nowi punkt dojścia, to cała droga 
pośrednia odpowiedzią na 
pytanie: dłaczego tak myślę? i — 
co nie mniej ważne — pomimo 
czego?; odbiera to tym stwier- 
dzeniom wszelką deklaratywnoś 
Jest rodowód nie w sens 
y, zespołu czyn- 
nkują świado- 
mość, lecz dzisiaj dokonana i sta- 
le dokonująca się refleksja nad 
własnym życiem, nad dziesięcio- 
ma tysiącami dni 
Spojrzenie w przeszłość z pe: 
spektywy dnia dzisiejszego, po- 
szukiwanie więzi i jednoczesny 
achunek, wybór tradycji waj 
iowej i bolesna nieraz neg: 
cja błędów — to zjawiska charak- 
terystyczne dla nowego filmu 
węgie: nym stopniu, 
jak niegdyś dla szkoły polskiej, 
To w ogóle świadectwo pewnej 


dynamiki rozwoju kultury, spi 
łecznej autoświadomości, w opo- 
zycji do biernej akceptacji status 
quo i , co ro 
y w swą prze- 
z powagą, szacunkiem | 
przywiązaniem. Tak, jak się 


batrzy na coś bardzo bliskiego, 
na cząstkę siebie. Tą cząstką 
tutaj wszystko: ludzie, krajobr 
rzyroda. Komponuje kad 

wykłą staranno: 
ydaje się, że są one zbyt piekne, 
że kolidują z gwałtownością nie- 
| zkiego 

ą. Ale 
ą. filmowi 
emocjonal 
która 


ja rządzi b 
wnietwem, 
eptura — gastro- 

1omią, prawa bu- 
downictwa i gas- 
tronomii nie doty- 

zą wszakże kina. 

A jednak kino pol- 

skie _ zagnieździło 

się w kregach paru stereo- 
lypów i choćby owe ste- 
reotypy od da 
zywały swą n 
bardzo niechętnie poza 

wychodzi. St 7 

są groźne, z czasem — ni 
mówi się o tym i nie pisze, 
bo wstyd po prostu — prze- 
kształcają się w szkoły, 
tak je szkoły 
śmie: ramatów, pi 
nu edii i nudnej 


nie 


kluczem 
pu jest sterec 
przykład ta 
rany wchodzi no- 
polski fi „Hasło 
Jest to film sensa- 
sięcony walce 


szym 


do 


wy 
Korn= 


aktualny, eo 
zu na wstępie 
niestety, real 
zatorom nie udało się w 
pełni...". I tak ciągle, bo te- 
maty ciągle ważkie i ciągle 
Aie udało się w peł- 
chociaż sprawa nie o- 
granicza się często tylko do 
umiejętności realizatorskich 
reżysera, lecz właśnie bie- 
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zawsze historią żywych ludzi. 
Poezja filmu Kosy jest poezją, 
rzec można, uwielbienia; plasty- 
ka stanowi wyraz tego uczucia. 

Ale związek uczuciowy nie oz- 
nacza bynajmniej myślowej zgo- 
dy, historia nie zmienia się w 
laurkę. Przeciwnie — Kosa do- 
konuje świadomego osądu, wybo- 
ru tradycji. Taka właśnie, poe- 
tycka aura filmu dramatyzuje 
wybory, czyni je szczególnie 
trudnymi. Łatwo jest dokonywać 
wyboru w sferze obojętnej, pa- 
trząc z dystansu; kiedy chodzi o 
przedmiot miłości rodzi się 
konflikt. A przecież konflikty 
sięgają tu jeszcze głębiej, zacho- 
dzą nie tylko między totalnym 
uczuciem a świadomą, różnicują. 
cą refleksją. Wybierając, trzeba 


czasem poświęcić wartości, które 
się ceni w każdym już sensie. 
Jest to poczucie dla Kosy bol 


ne. Im bliżej współczesności 
tym silniejsze są owe konflikty. 
Przedwojenna część filmu po: 
wala jeszcze na podział możliwie 
klarowny — tak jak oczywiste 
było ludzkie poniżenie i nędza 


ANDRZEJ WERNER 


I w najnowszej historii reżyser 
nie omija tematów drażliwych, 
tragicznych. Mimo to znajduje 
odpowiedź. Odpowiedź ta jest 
wszakże obciążona poczuciem 
konfliktu, nie przybiera formy 
triumfalnego okrzyku. Punktem 
wyjścia była wartość, jaką sta- 
nowi ludzkie życie, ludzka god- 
ność. Rozwiązanie byłoby proste, 
gdyby jedna strona rachunku 
oznaczała pełną realizację war- 
tości, druga zaś jej ze: 
wieństwo. Tak jednak r jest. 

Może nie wszystko zostało do 
końca powiedziane, zapewne nie 


tylko ze względu na przekrojowy 
charakter filmu, ujmujący his- 
torię w ogromnym skrócie. Pa- 
miętać jednak trzeba, że nie jest 
to przecież historia obiektywna, 
nawet na miarę taką, jaką sztu- 
ka może osiągnąć. Nie jest to 
nawet tylko wycinek wsi węgier- 
skiej oglądany z perspektywy, 
lecz suma przeżyć osobistych, 
choć stanowiących ważny ułamek 
życia społecznego. Nie pretendu- 


ią one do miana epickiej spra- 
wiedliwości 

Film Kosy nazywano epopeją. 
Ze względu na obszar czasu, jaki 
obejmuje, na rozmiar autorskie- 
go przedsięwzięcia — wydaje się 
to słuszne. Ale poza tym — same 
różnice, przede wszystkim ów ton 
głęboko osobisty, Nie ma tu epic- 
kiego dystansu, nie masarchime- 
desowego punktu, który na dys- 


tans pozwala. Więcej nie nad 
cudzymi dziejami rozgrywa się 
tutaj sąd, ocenie podlega przesz- 


łość własna 


przez siebie, mniej 


do dnia 


„U 


„Dw 


iedyś o - 
Fa- 


oltana 


Złe tradycje i banał 


briego, film tematycznie podob- 
ny i w tym samym czasie nakrę- 
cony, wyróżnił właśnie dwie cc- 
chy różniące utwór starszego ko- 
legi od „Dziesięciu tysięcy dni 
zewnętrzny charakter spojrzenia 
i harmonię w punkcie dojścia. I 
jest to stwierdzenie niewątpliw 
słuszne. 

Film Kosy budzi szacunek dla 
swojej pasji, powagi, z jaką autor 
podchodzi do własnych zadań ja- 


ie 


ko twórcy i jako człowii 
ma tu żadnych ułatwień, 
libi, żadnej pozy 
kiedyś okazję 
on o swojej pracy. 
Dojrzałość realizacji 
tysięcy dni" — jeśli mo 
takiego wyodrębnić 
się już niemal zbytkiem, 
miarem szczęścia. A przecież je 
den z pierwszych filmów, 
ie widziałem, gdzie ekran pa 
noramiczny nie przeszkadza 
twórcom, ale stanowi ważny, nie 
sensie widowisko 
azu, Ferenc 
kręcenia filmu 
pięć lat. Mies 
v akademiku. 


„Dziesięć dni" (Węgry), 


reż Ferenc 


tysięcy 
Kosa 


rze swój początek z nieo- 
ficjalnie panujących ko- 
deksów. I tak np. polski 
film sensacyjny, szpiegows- 
ki i kryminalny stara się 
wykorzystać tematykę spo- 
łeczną i polityczną — i jest 


film sensacyjny, niezależnie 
od tego czy ma być drama- 
tem, czy komedią, stawia 
sobie właściwie identyczne 
cele i operuje tymi samymi 
średkami wyrazu, a tylko 
proporcje elementów właś- 


SEO 


to jego cechą pozytywną 


ość, stara się 
przenieść i zaadaptować na 
własny użytek zegraniczne 
doświadczenia, ale w cgra- 
niczonym zakresie, bo chce 
tać polski. Polski film 
Sensacyjny pragnie dotrzeć 
do najszerszej widowni i tę 
widownię czegoś nauczyć i 
czymś zabawić, więc chce 
być pedagogiem, tyle że ta- 
kim, co to potrafi zażarto- 
wać i poklepać po plecach, 
kiedy trzeba. Stąd polski 


sote aid | 


wych komedii lub drama- 
towi ckreślają w przybliże- 
niu gatunek filmu. 

1 jeszcze jedno: polski 
film sensacyjny, w Oba 
przed śmiesznością — brzmi 
to jak 
powagi i już niemal z regu- 
ły swą tematykę traktuje z 
tzw. dystansem, lub — jak 
kto woli — z przymruże- 
niem oka. Że to niby „Kcb- 
ra”, tyle tylko, że na dużym 
ekranie. 

„Hasło Korn” jest wie: 
nym spadkcbiercą tradyc 
naszego filmu sensacyjnego 
— wraz ze swą problema- 


tyką, schematem scenariu- 


Qaradoks — unika | 


Żadnych ułatwień 


sza i konwencją realizacyj- 
ną. Znów poważny temat i 
dystans do niego, i znów e- 
lement humoru, i znów dy- 
daktyka, kokieteria i rze- 
koma  bezpretensjonalność, 
Wszystkie drogi prowadzą 


do widza? Te zabiegi, ma 
jące na celu pozyskanie pu 
| bliczności, prowadzą w koń- 
cu do nikąd, bo wzajemnie 
się neutralizują i reduku, 

Pozostaje czysty materiał 
literacki, najprostsza aneg- 
j dota wyprana z barw i wa- 
jena drama- 


Ginie młody oficer kontr- 
wywiadu. Jego koledze, 
przejmującemu  prowadze- 
|nie akcji przeciw obcej a- 
| genturze, grozi śmiertelne 
niebezpieczeństwo. O tym, 
że akcja jest niebezpieczna 
— dużo się w filmie mówi, 


ale tylko mówi. Atmosfera 
grozy, ostre spięcia fabu- 
larne, wysiłek osób działa- 
jących, dramatyzm i pre- 
cyzja walki — wszystko to 
jest filmowi obce. Bo wi- 
downi trzeba dać ładną 


dziewczynę. Gra ją Jolanta 
Lothe. Jednego wesołka. 
Gra go Kobiela. Jednego 
fajtłapę. Gra go Kazimierz | 
Wichniarz. Jest zresztą i 
drugi — nie wiedzieć dla-| 
|czego — Józef Nowak w 
roli majora Marczaka. Ale 
kiedy już spłaci się widow- | 
ni wszystkie podatki — bi- 
jatyki, strzały i trupy, nie 
ma sił i ochoty na przepro- 
wadzenie własnej koncepcji 
bohatera i angażującego, | 


dramatu. Ktoś kiedyś wy- | 
myślił daniny dla publicz- 
ności, nie sprawdził czy ona 


| trafić do wyobraźni i 
pełnego przeżyć i emocji, | W. 


Ale tak już pozostało. 
„Hasło Korn” jest filmem 
zrealizowanym w miarę 
sprawnie, ale słaba to po-: 
ciecha dla debiutanta, któ- 
ry przystępując do realiza- 
cji swego pierwszego dzieła 
uległ presji niedobrych tra. 
dycji, zgodził się na banał 
wokół potencjalnie fascy- 
nującego tematu, dał się o- 
mamić rozsypanymi w dia- 
logach perełkami. Podgór- 
ski nie pokusił się o naj- 
mniejszą próbę wyjścia po- 
za konwencjonalizm pols- 
kiego filmu sensacyjnego, o 
próbę znalezienia innej, niż 
stosowana dotychczas 
formuły dramatycznej, ba1- 
dziej wyrazistej i aktywnej, 
oryginalnej przynajmniej 


BOGUMIŁ 
DROZDOWSKI 


gruncie. Takiej, 
mogłaby  oddziały- 
wać na widownię nieko- 


smaki, ale 
zdolna była 
uczuć 
w imię której po- 
pełnia się tyle błędów. 


ni 
wybredniejsze 
po prostu, ab. 


„Hasło Korn” (Polska), reż. 


ich rzeczywiście pragnie. 


Waldemar Podgórski 
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W ETTZNT 


TRADYCJA P 


Wertując światową prasę filmową, wykryć 
można na jej łamach pewne novum: dział 
nekrologów. Więcej mawet, Pojawiają się 
już nie tylko artykuły monograficzne z okazji 
odejścia któregoś z koryfeuszy kinemato- 
grafii, ale także artykuły o kimś w piątą 
czy dziesiątą rocznicę jego Śmierci. 


Tego nie było, Jeśli przyjąć, że sztuka fil- 
mowa zaczęła się rodzić po pierwszej woj- 
nie światowej i że przychodzili do niej głó- 
wnie młodzi, to w przededniu drugiej woj- 
ny ich przeciętny wiek na ogół nie przekra- 
czał czterdziestki. Nie umierali. Nie było ar- 
tykułów pośmiertnych, jak w innych dziedzi- 
nach sztuki. 


Na tym przykładzie jaśniej może wystąpi 
sprawa analogiczna, równie nowa, a do- 
niosła. Do tej pory kinematografia mało 
czerpała z własnych tradycji, Nie było ich 
jeszcze. Wiele uwagi poświęcano więc wpły- 
wom, jakie na film wywierała tradycja li- 
teracka bądź teatralna, Nie podobna nego- 
wać wielkiej wagi takiego wpływu. Ale 
skoro tak, to wpływ własnej tradycji fil- 
mowej powinien być zagadnieniem jeszcze 
donioślejszym. Tymczasem mało kto się 
nad tym zastanawia. 


CZASY DAWNE 


Chcę pisać o kinematografii polskiej. Ale 
tu mi się temat jeszcze bardziej kompli- 
kuje. Bo np. we Francji wczesne komedie 
Renć Claira z pewnością były j są do dziś 
inspiracją „dla następnych pokoleń twór- 
czych. Także tradycje niemieckiego realiz- 
mu krytycznego pięknie się odezwały we 
wczesnej produkcji DEFY. Nad ciągłością 
tradycji radzieckiego eposu rewolucyjne- 
go czy amerykańskiego westernu nie war- 
to się rozwodzić, bo są to rzeczy oczywiste. 


A w Polsce? Można zaoponować krótko: 
przedwojenna kinematografia polska to 
artystyczna tandeta, która nie może być 
źródłem tradycji, a powojenna jest nam 
zbyt bliska w czasie, by już była tradycją 
I problem znika. 


Powyższe przedstawienie sprawy wyda- 
je mi się jednak błędne i to podwójnie. 
Tradycji filmowej nie można rozumieć ani 
jako personalnej łączności, ani jako bez- 
pośredniego naśladownictwa.  Reżyserów 
przedwojennych w bieżącej produkcji właś- 
ciwie nie spotykamy, a konia z rzędem ta- 
kiemu twórcy, który dziś otwarcie przy- 
zna, że chce naśladować jakiś polski film 
przedwojenny! 


Ale tradycja, owo przekazywanie z po- 
kolenia ną pokolenie określonych treści 
i określonych form, dokonuje się różnymi 
drogami, niekoniecznie bezpośrednimi. Na 
przykład za pośrednictwem widza, który 
przechował przywiązanie do pewnych roz- 
wiązań, a to przywiązanie ciśnie dziś na 
współczesną twórczość, nawet jeśli artysta 
sobie tego dokładnie nie uświadamia. 


Otóż jest w maszej kinematografii przed- 
wojennej, choćbyśmy nawet nie cenili jej 
zbytnio, pewien charakterystyczny rys, któ- 
ry przetrwał. Myślę o fascynacji literaturą. 


BŁOGOSŁAWIEŃSTWO LITERATURY? 


Może ktoś utrzymywać, że fascynacja ta 
wynikła w sposób konieczny z ówczesnej, 
chałupniczo-kramiarskiej struktury „prze- 
mysłu” filmowego. Ponieważ zawodowych 
scenarzystów nie było — adaptowano „goto- 
wą” w pewnym sensie literaturę. 


Nie, nie w tym koniecznego nie było. Po 
pierwsze — wiele krajów o produkcji bar- 
dzo prowincjonalnej.i strukturze zbliżonej 
do naszej (Włochy, Austria) nie przeżywało 
mody na adaptacje, Po wtóre — wiecznie 
zadłużonym polskim producentom adaptacja 
nie oszczędzała kosztów scenariusza, nato- 
miast niejako zmuszała do staranniejszej 
realizacji, większej dbałości o tło, dekoracje, 
kostiumy itd., podnosząc koszty produkcji. 
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Powody musiały być inne, zapewne takie, 
które trwają do dziś, skoro trwa samo zja- 
wisko — wielokrotnie obserwowane — szcze- 
gólnej żależności kina polskiego od rodzi- 
mej literatury. Zaryzykowałbym pogląd, że 
powodem była wyjątkowa ranga literatury 
polskiej. Pozbawieni przez cały wiek XIX 
niepodległego bytu, a z nim zwykłych form 
życia narodowego, scedowaliśmy właśnie na 
literaturę funkcje sejmu i rządu. Mickiewicz 
i Słowacki, Prus i Sienkiewicz — czyż nie 
oni byli najwybitniejszymi „mężami stanu” 
swojej epoki? Czyż ich dzieło nie wykra- 
czało daleko poza ramy czysto estetycznych 
wzruszeń, dostarczanych czytelnikom? 


Właśnie ta niesłychana w innych krajach 
rola literatury w życiu narodu powodowa- 
ła, że każdy film oparty na dziele literac- 
kim zyskiwał od razu znaczny rezonans i war- 
to było ryzykować dla niego poważnie zwięk- 
szone nakłady finansowe. Znamienne, że sto- 
sunkowo najlepsze filmy przedwojenne są 
adaptacjami literatury. Wyliczmy: „Grani- 
ca” według Nałkowskiej, „Ludzie Wisły” 
według Boguszewskiej i Kornackiego, „Dzie- 
wczęta z Nowolipek" według Gojawiczyń- 
skiej, „Strachy” według Ukniewskiej, „Nie- 
bezpieczny romans” według Struga lub „Ró- 
ża" według Żeromskiego, czy wreszcie na- 


mowców, zatem czymś jakby przeciwstaw- 
nym, czymś na przeciwległym biegunie. Czy 
jednak filmowcy nie stają się tu (a liczne 
podobne przypadki notujemy w samej Euro- 
pie) po prostu pisarzami, w bardziej nowo- 
czesnym pojęciu? Nie wszystko to w końcu 
jedno: „film reżyserowany przez pisarza” 
i „film napisany przez reżysera”? 

Może w ten sposób rysuje się na przyszłość 
wyjście trzecie, dziś jeszcze pachnące uto- 
pią. Ani utrzymanie zależności filmu od li- 
teratury, ani uwolnienie się od niej, tylko 
stopienie się literatury z filmem. Jeśli is- 


totnie w takim stopieniu leży przyszłość 
sztuki filmowej, to będzie ono łatwiejsze 
w kinematografii, w której „tradycja li- 


teracka” trwa od dawna. 


OKRES PRZEJŚCIOWY 


Z kolei tradycja lat czterdziestych. Czy 
istnieje? Czy nadaje się do kontynuacji? 

Trzy czołowe filmy tego okresu, pierwsze, 
które rozsławiły kinematografię polską na 
świecie, czerpały swoje siły witalne z blis- 
kości historycznych wydarzeń. Dokumen- 
towały zbrodnie faszyzmu, kiedy jeszcze dy- 
miły ruiny Warszawy, a na rusztach pale- 
nisk Oświęcimia walały się niedopalone 
kości. 


Tematyka wojenna 
„Kanał” 


wet sfilmowany „Pan Tadeusz”. Że ada- 
ptacje te zdradzały liczne odchylenia ko- 
mercyjne i artystycznie nigdy nie stały na 
wysckości oryginałów, to już nas tu ob- 
chodzi niewiele, 

Tradycja ta, jak wiemy, przetrwała i woj- 
nę, i upaństwowienie produkcji filmowej. 
Produkcja ta nie jest już ani chałupnicza, 
ani mastawiona wyłącznie na rynek wew- 
nętrzny, ani pozbawiona samodzielnych sce- 
narzystów. A jednak znowu to, co najwartoś- 
ciowsze („Kanał”, „Popiół i diament”, „Mat- 
ka Joanna od Aniołów”, „Eroica”, „Pożeg- 
nania”, „Faraon”, „Popioły”, „Żywot Mateu- 
sza”) — jest adaptacją literatury. 


Może dopiero młode pokolenie filmowców 
wyprowadzi nas z tej zależności? Dowodem 
byliby tu czarodzieje”, _ „Nóż 
w wodzie”, „Bariera”, „Ostatni 
, „Zaduszki”, „Salto”. Sprawa nie 
jest prosta, Trzy ostatnie filmy np. nie są 
wprawdzie adaptacjami żadnej powieści, 
ale... zrealizował je powieściopisarz! A zno- 
wu ostatnie filmy Wajdy i Kawalerowicza, 
które zdają się być równie autorskie jak 
„Salto”, są nominalnie dziełem samych fil- 


Nie sądzę, by formuła natychmiastowego 
zeznawania przed trybunałem historii dawa- 
ła się stosować niezależnie od okolicz- 
ności życiowych, Oczywiście, można i dziś 
zeznawać, jak doszło do zbudowania huty 
czy rurociągu, Ale takie gołe zeznanie, cóż 
z tego, że prawdomówne, nikogo nie zain- 
teresuje przez swą płytką oczywistość, 

Doszliśmy do okresu socrealizmu. W Każ- 
dej dziedzinie sztuki — film nie był wyjąt- 
kiem — okres ten oznaczał skostnienie i za- 
stój, Niechętnie na ogół wracą się pamięcią 
do tamtych lat, do tamtych dzieł. Mogłoby 
się zdawać, że należy po prostu o wszys- 
tkim zapomnieć. Nie wiem. Tradycja nie 
jest czymś, co wysnuwa się tylko z chwil 
podniosłych i utworów doskonałych, 


Dlaczego tak liczny zastęp twórców (i kry- 
tyków) polskich pociągnął dobrowolnie pod 
Jary socrealizmu? Po prostu: prąd ten 
mobilizował 'wyznawców pod hasłami zbli- 
żenia artysty do mas ludowych i społecz- 
nego posłannictwa sztuki. Oba te hasła od 
dawna, bo co najmniej od półtora wieku, 
były zawołaniem największych artystów 
polskich, zarówno pisarzy, jak muzyków 


Adaptacje klasyki 
„Faraon' 


i malarzy, Ale filmowcy mieli okazję pod- 
pisać się pod nimi po raz pierwszy! Podpi- 
sali się, 


A jeśli potem stwierdzili swój błąd, to 
przypisali go nie hasłom, ale realizacji. 
Chodziło nie o to, by zamknąć się w wieży 
z Kości słoniowej i zacząć uprawiać forma- 
listyczne igraszki, tylko po prostu o to, by 
nie robić tak kłamliwych filmów, jak „Nie- 
daleko Warszawy” czy „Pożegnanie z dia- 
błem", Bo, jak powiedział wówczas Andrzej 
Wajda, wątpliwe, by kiedykolwiek Polska 
stała się Hollywoodem; kinematografia pol- 
ska albo będzie społeczna, albo nie będzie 
jej wcale. 


„SZKOŁA POLSKA” 


Przełom połowy lat pięćdziesiątych, pro- 
wadzący ku „szkole polskiej”, był odejściem 
od wąsko rozumianego socrealizmu. Nie 
był natomiast wyparciem się tezy o związ- 
kach sztuki z Życiem społecznym narodu. 
Wręcz przeciwnie, Rozczarowanych do 30c- 
realizmu artystów irytowała nie służba spo- 
łeczna twórcy, tylko jej krańcowa niesku- 
teczność, brak oddźwięku u widza, Za- 
pragnęli ten oddźwięk znaleźć naprawdę. 
1 znaleźli. Ale samo hasło (nie łącząc z nim 


jego niezdarnej początkowo realizacji) może- 
my uznać za trwały element tradycji pierw- 
szy raz sformułowany w kinematografii pol- 
skiej u progu lat pięćdziesiątych (analo- 
giczne deklaracje  „Startu”, wcześniejsze 
o lat 20, w przedwrześniowej kinematografii 
nie mogły znaleźć kontaktu z praktyką). 


Pozostaje „szkoła polska”, niezmiernie 
płodny, najwyższy wykwit naszej twór- 
czości filmowej. Mamy prawo traktować 
okres „szkoły” jako zamknięty. Jeśli spraw- 
dzi się stawka na „trzecie kino polskie” 
i po latach chudych znowu przyjdą tłuste, 
będzie to już coś z gruntu odmiennego. 
Choćby nawet hasła były podobne. 


Wydaje się aż truizmem, że okres na- 
szych najwyższych wzlotów musi stano- 
wić bardzo istotny element polskiej tra- 
-dycji filmowej. W czym widzimy ten ele- 
ment? 


iPowiedzmy najpierw, że sukcesy „szko- 
ły” w pierwszym rzędzie odniosły się do te- 
matyki wojennej. Nie była ona ż 
sacją, przeciwnie: dobrych dzi 
dzieliło świat od wojny i temat ten z wolna 
schcdził już z ekranów. Polskie spóźnienie 
nastąpiło z ogólnie znanych przyczyn po- 
litycznych, ale z pewnością nie sprzyjało 


Nowe tradycje 
„Bariera” 


tym filmom ani w kraju, ani za granicą. 
Skąd w takim razie ów entuzjazm, jaki tu 
i tam wywołały? 


Oto „szkoła” wzięła się za pewne pod- 
stawowe dla tematu pojęcia, uznane przez 
tradycyjną kinematografię za nierozkładal- 
ne — bohaterstwo, obowiązek, honor. I na 
tle konkretnych dziejów Polski, gdzie wal- 
ka przeciw najeźdźcy nałożyła się na do- 
konującą się rewolucję, „szkoła” rozłożyła 
te pojęcia na oddzielne, często przeciw- 
stawne atomy. Mamy tu więc z jednej stro- 
ny silne oparcie się o polski konkret his- 
toryczny, z drugiej — przeświadczenie, że 
nasz krwawy eksperyment dziejowy zawie- 
ra wnioski o wymowie bardziej uniwersal- 
nej, 

Rzeczywiście, właśnie konflikty z naszej 
historii najnowszej, tak — zdawałoby się — 
zawikłanej dla zagranicznego widza za- 
pewniły filmom polskim audytorium świa- 
towe. Nie osiągnęły tego natomiast filmy 
świadomie spekulujące na temacie nie osa- 
dzonym w określonym czasie i przestrzeni. 


SPRAWY KLUCZOWE 

Tradycja sięgania do kluczowych prz 
jawów bytu narodowego dla  wysnucia 
wniosków uniwersalnych, interesujących 
szeroką publiczność światową niewiele 
mniej niż polską, wydaje mi się niezmiernie 
ważna, Przy tym w kinematografii współ- 
czesnej nie jest ona wcale tak rozpowszech- 
niona, jak mogłoby się zdawać. 


Obiecująca wydaje się myśl, że „kluczowe 
przejawy bytu narodowego” wcale się muszą 
oznaczać w tym kontekście krwawych spraw 
wojny. Społeczeństwo nowego typu, społe- 
czeństwo bez precedensu, jakie formuje się 
w naszym kraju, może dostarczać wniosków 
bardziej interesujących niż zastygłe w bez. 
ruchu, konsumpcyjne społeczeństwo, portre- 
towane np. przez Bergmana, 


I jeszcze druga tradycja związana z okre- 
sem „szkoły”. Starły się w jej okresie, jak 
pamietamy, dwa sposoby widzenia historii — 
romantyczny j racjonalistyczny. Przy całej 
sympatii widowni, a zwłaszcza krytyki dla 
tego ostatniego, widać dziś dokładnie, jak 


bardzo dominująca była wizja romantyczna. 
Nie trzeba przypominać — nie należy to do 
niniejszego artykułu — jak wiele uprzywi- 
lejowana pozycja tej wizji zawdzięcza lite. 
raturze, Warto jednak może zauważyć, że ro- 
mantyczności wizji sprzyjały treści wyrażane 


przez „szkołę”: nostalgia powrotów do włas- 
nej bohaterskiej młodości, współczucie dla 
bohatera występującego przeciwko historii i 
przegrywającego. 


Są tradycje, wątłe jeszcze i nieśmiałe, które 
powinno się pobudzać. Są inne, popularne i 
potężne, które należałoby rac: hamować. 
Romantyczna, przesadnie uczuciowa, egzalto. 
wana postawa życiowa, do której jesteśmy 
skłonni, nie najlepiej przystaje do trzeźwości 
współczesnego świata, choć oczywiście rodzi- 
ła i rodzić będzie wzruszające dzieła sztuki. 
W pewnych przypadkach bywa, oczywiście, 
niezastąpiona, za to w innych — może nawet 
drażnić lub Śmieszyć, To właśnie nadmiar 
niekontrolowanego romantyzmu  zaszkodził 
wydatnie filmowi tak dobremu, jak „Szyfr! 
a pogrążył ostatecznie film tak wątpliwy, jak 
„Przedświąteczny wieczór”. 


Chyba żadna inna kinematografia świata 
(poza może radziecką) nie jest tak skłonna do 
romantycznych uniesień z byle powodu, jak 
polska. Jest. to nasza egzotyka, nie zawsze 
jednak zdobywająca nam sympatię. 


Wkraczamy tu, jak widać, w temat cokol- 
wiek odmienny. Czym innym jest stwierdze- 
nie istnienia pewnych tradycji, ich wartościo. 
wanie, a czym innym — taktyka pobudzania 
jednych, a hamowania drugich. 

Pozostańmy przy zadaniu pierwszym, notu- 
jąc nowy fakt. Kinematografia polska, czy 
chcemy tego, czy nie, posiada już określone 
własne tradycje. I przy dokonywaniu prze- 
różnych rachunków z przeszłością i z Drzy- 
szłością wypadnie je doliczać do obliczenia. 


e 


POCZTÓWKA 


Z RZYMU 


Stanley Kramer kręci swój nowy film we Włoszech. 
Twórca „Wyroku w Norymberdze” i „Ostatniego 
brzegu” powraca do spraw wojny, ale potraktowa- 
nych tym razem w sposób komediowy. Temat filmu, 
którego tytuł brzmi „Tajemnica Santa Vittoria" 
budżet wynosi 6 milionów dolarów, można określić 
jako „wino i wojna”. Jest to historia o tym, jak 
mieszkańcom pewnego miasteczka we Włoszech udało 
się ukryć przed Niemcami milion litrów wina. 

Kramer oparł swój film na powieści Roberta Crich- 
tona. Rzecz wydała mu się tak nieprawdopodobnie 
zabawna, że zdecydował się zapłacić za prawa autor- 
skie 250 tysięcy dolarów, a nawet zapewnić Crichto- 
nowi pewien procent udziału w zyskach. Książka liczy 
480 stron i przeniesienie jej na ekran bez skrótów 
daloby w sumie siedemnastogodzinny film. Kramer 
polecił więc pisarzowi opracować tekst na... siedem- 
nastu stronach maszynopisu. Ten skrót staż się pod- 
stawą scenopisu. . 

Kramer jest nie tylko znakomitym reżyserem, ale i 
obrotnym businessmanem, sprawa marki wina, które 
stało się bohaterem tilmu, zyskała więc pierwszorzęd- 
nego znaczenia. Stanęło na tym, że chodzi o Cinzano 


i stara włoska firma chętnie zgodziła się dopomóc 
filmowcom. Wszędzie tam, gdzie na ekranie wino 
jest pite przez aktorów i statystów, płynny rekwizyt 
stanowi autentyczne Cinzano. Natomiast tam, gdzi 
wino leje się strumieniami jest już tylko zabarwioną 
wodą. Koszt wina nie jest oczywiście wysoki 
niejszy był godzinny film, który przy okazji nakrę- 
ciła firma Cinzano dla telewizji. Jest on znakomitą 
reklamą nie tylko wina, ale i filmu Kramera, który 
w przyszłym roku ukaże się na ekranach. 

A oto jego obsada. Rolę burmistrza włoskiego 
miasteczka gra Anthony Quinn, a jego pyskatą żonę 
Anna Magnani. Virna Lisi jest sfrustrowaną arysto- 
kratką. Hardy Kriiger zaś niemieckim komendantem. 
Statystują mieszkańcy miasteczka Anticoli Carrada, 
w którym kręcono zdjęcia plenerowe. 

Jak Włosi zdołali ukryć przed Niemcami milion 
litrów wina? Kramer nie chce wyjawić pointy filmu. 
Ale nietrudno się jej domyśleć, bo filmowcy wybu- 
dowali na rynku piękną zabytkową fontannę, a nieco 
dalej sporą wieżę ciśnień. Obiekty te działają bardzo 
sprawnie i mają pozostać w miasteczku po ukończe- 
niu zdjęć. H. G. 


waż- 


Płynny rekwizyt 
Anna Magnani i Anthony Quinn 


PRAGA. Młody reżyser czeski Pavel Juraćck (Każdy mło- | 
dy człowiek”) rozpoczął realizację filmu opartego na po- | 
wieści Jonathana Swifta „Podróże Guliwera”. Chodzi o 

pierwszą część tej powieści — „Podróż do Laputy 


RZYM. Marlon Brando przebywa we Włoszech, gdzie wy- 
stąpi w dwóch filmach. Jednym z nich jest „Quemado” 
Gillo Pontecorvo („Bitwa o Algier"), drugi — jeszcze bez 
tytułu — rozgrywa się w okresie powstania Irlandczyków | 
przeciwko Anglii. Reżyserię obejmie David Lean, a part- 


nerką Brando będzie Sarah Miles. 


BONN. Młodzież studencka kilkakrotnie demonstrowała 
przed kinami, które wyświetlają film Johna Wayne „Zie- 


R 


lone berety” — sławiący amerykańską agresję w Wietna- 


mie. 


o 


Czarny realizm 
Alain Delon i Frangois Perier 


Praca kontrwywiadu 
Ella Szaszkowa 


ZNACZEK Z WALTEM DISNEYEM 


Walt Disney jest jednym z niewielu filmowców, 
których podobizny ukazały się na znaczkach po- 
cztowych. Pod koniec września wypuszczono w 
Stanach Zjednoczonych sześciocontowy znaczek 
dla uczczenia pamięci znakomitego twórcy i pro- 
ducenta filmów rysunkowych. Znaczek zaprojekto- 
wali dwaj współpracownicy wytwórni Disney: 
obok portretu artysty widnieje na nim gromadka 
dziect wybiegających z baśniowego zamku. 


Aleksander Dumas jest od lat jednym z najpo- 
pularniejszycu scenarzystów. Jego powieści — 
„Trzej muszkieterowie” i „Hrabia Monte Christo” 
doczekały się już niezliczonej ilości wersji ekrano- 
wych. Francuski reżyser Andrć Hunebelle przygo- 
towuje nowy film oparty na powieści „Mrabia 
Monte Christo”. Będzie to — jak sam mówi — 
swobodna i uwspółcześniona adaptacja tej popu- 
larnej książki. Film ma nosić tytul — „Łe Revolić" 
(Zbuntowany) oraz podtytuł „pod znakiem Monte 
Christo”. Bohatera powieści — Edmonda Dantesa 
odnajdziemy w roku 198. Okazuje się, że pod ko- 
niec wojny zdradzili go przyjaciele z ruchu oporu. 
Dantós uciekł do Ameryki Poludniowej, odkrył 
tam jakiś skarbiec, co pozwoliło mu po dwudzie- 
stu latach na powrót do kraju, odpłacenie się 
zdrajcom, odzyskanie kobiety, którą kochał. 


Rolę hrabiego zagra młody aktor teatralny — 
Paul Barge. Jego partnerką będzie Anny Duperey. 
W roli Villeforta wystąpi Michel Auclair, Farii — 
Pierre Brasseur, Bertuccia — Paul Le Person. 


JEŃ 
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„POMYŁKA REZYDENTA” 


w Wytwórni im. Gorkiego zakończo- 
, realizację interesującego filmu o 
matyce szpiegowskiej, w reżyserii Be- 
amina Dormana. Bohater filmu, syn 
syjskiego emigranta, Michaił  Zaro- 
ww, zostaje przerzucony do Związku 
adzieckiego, by prowadzić tu działal- 
ść wywiadowczą, wkrótce jednak a- 
sztują go funkcjonariusze  kontrwy- 
adu. Zarokow nie może dojść przy- 
yn swej wpadki, nie wie bowiem, 
' jego najbliższy współpracownik jest 
vtyczką” wywiadu radzieckiego. 


Twórcy filmu nie zamierzają epato- 
ać widzów nadzwyczajnymi sensacja- 
pragną pokazać pracę  kontrwy- 


iadu taką, jaka jest na co dzień. Tak- 
' bohater nie przypomina w niczym 


zarnych charakterów” 1 — choć  je- 
” działalność poczyna w nim samym 
idzić wiele wątpliwości — wypełnia 


ve zadanie mądrze i konsekwentnie. 
ktor Gieorgij Żżenow tak mówi o swej 
li: Nigdy dotąd nie grałem postaci 
sgatywnych ani w teatrze, ant w kt- 
e. To zresztą także postać tragiczna. 
arokow nie jest zdrajcą, choć pocho- 
l z rosyjskiej rodziny, nie ma też na 


zbrodni. 
o drugim 


sumieniu żadnej 
swą rolę z myślą 


Prowadzę 
filmie, 


gdzie mój bohater przeistoczy się w 
radzieckiego wywiadowcę. 


Partnerami Żżenowa są m. in. Michaił 
Nożkin i młoda aktorka Ela Szaszko- 
wa. 


„POWRÓT OGURCOWA" 


Ogurcow to synonim blurokraty i tę- 
paka. Postać tę poznali widzowie w 
filmie „Noc karnawałowa”, gdzie O- 
gurcow — grany przez znakomitego ak- 
tora Igora Iljinskiego — był kierowni- 
kiem klubu. W Mosfilmie trwa  reali- 
zacja dalszych przygód Ogurcowa, tym 
razem w reżyserii samego Lijinskiego 1 
Arkadija Koleatego. Twórcy są  zda- 
nia, że ludzie pokroju Ogurcowa są 


» 


bardzo żywotni, a walka z nimi — dłu- 
ga i żmudna, gdyż potrafią zawsze do- 
stosować się do konkretnej rzeczywi 
stości. (w nowym filmie bohater 
Iijinskiego obejmuje więc posadę dy- 
rektora cichego dotąd parku kultury 
w małym miasteczku i postanawia za- 
prowadzić tu wiele atrakcji, wcale przez 
mieszkańców niepożądanych. 


„MĘSKA ROZMOWA” 


Reżyser Igor Szatrow („Zwykła hi 
storia”, „Niebieski zeszyt") realizuje w 
Wytwórni im. Gorkiego film „Męska 
rozmowa” według scenariusza Walenti- 
na Jeżowa. Jest to historia rozkładu 
pewnej rodziny, odzywa się tu echo 
wojennych wydarzeń, jest to także 
próba penetracji skomplikowanych sta- 
nów psychicznych dzieci  rozwodzą- 
cych się rodziców. Część akcji dzieje 
się na Syberii, dokąd jedzie mały Sa- 
sza, by odnaleźć swą matkę i dojść 
po swojemu przyczyn, dla których rzu- 
ciła jego i ojca. 


Rolę Saszy gra Sasza Kawalerow, ro- 
dziców — Wasilij Szukszin i Ninel My- 
szkowa, 


Dzieci i rodzice 
Ninel Myszkowa 


Francuski 
Gerard Oury. autor 
„Wielkiej włóczęgi”, 


reżyser 


jednego z najbar- 
dziej kasowych fil- 
mów francuskich 0- 
statnich tat, realizu- 
je komedię „Le Cer- 
veau* (Tęga głowa), 
z udziałem Jean-Paul 
Belmondo, Bourvlla, 
Davida Nivena t El 
Wattacha 

— Bqdzie to film 
różniący się od 
„Wielkiej włóczęgi” 
— mówi reżyser. — 
Realizując 
nie można postugi- 
wać się ciągle tymi 
samymi schematamt 
t przepisami. Tylko 
co do jednego, pozo- 
staję tu wierny mo- 
im zasadom: będzie 


komedie 


to kino pełne ruchu, 
o żywym tempie. 


- PIERRE MELVILLE: — 0405: 


»jerre Melville, autor „Milczenia morza”, „Drugiego 
' i głośnego „Samuraja”, uchodzi we Francji za od- 
la filmu gangsterskiego. Dowiódł zresztą, że i w tym 
można i powinno się robić „dobre kino" 


ybym lubował się w paradoksach - mówi Melville 
adzie udzielonym pismu „Cinóma 68” — twierdziłbym 
m, że kinematogralia amerykańska nie wywarła na 
dnego wpływu. Ale to byłby falsz, Swoje pierwsze 
filmowe pobierałem w latach 1930—1910 u sześćdzie- 
rzech reżyserów hollywoodzkich. To oni nauczyl 
„ym jest kino — nie tylko amerykańskie, ale w ogóle 
ino. 


jidzę zresztą tak wielkich różnie między dobrym 
włoskim, japońskim, (raucuskim i amerykańskim. 
v końcu przyjąć linię podziału między poszczególnymi 
ografinmi opierając się na jakości filmów, Ale jest 
jezsporną, że owych sześćdziesięciu trzech reżyserów 
odzkich, których lubię — wspaniale znało swe rze- 
tworzyło rzeczy klasyczne, nie akademickie, 


m się tego właśnie kina, podobnie jak inni reżyserzy 
kolenia. Odkryliśmy ustaloną już gramatykę i skład- 
musieliśmy niczego wymyślać, Oczywiście. wszelkie 
vania, eksperymenty są bardzo pożądane, ale jakże 
jest obserwować ludzi, którzy chcą stworzyć „nowe 


n, Feminer 
Francc 


Kino ruchu 
Jean-Paul Belmondo 


kino”, pragną zrewolucjonizować formę filmowej opowieści. 
Kino stawia opór tym próbom i powraca do klasyki, 

Można by mnie nazwać amerykanofilem, ale przecież nie 
jestem bezkrytyczny. Całkowicie nie zgadzam się z polityką 
Stanów Zjednoczonych. „Najbardziej amerykański spośród re- 
żyserów francuskich i najbardziej francuski spośród reży- 
serów amerykańskich” — to brzmi bardzo efektownie, ale 
nie zupełnie odpowiada prawdzie. Zresztą, czyż istnieje „ty- 
powe” kino francuskie? Nie. Jest ich. wiele: od Oury do 
Gotarda, podobnie jak istnicje wiele „kin* amerykańskich. 

Mój następny fitm będzie kolorowy, ale mroczniejszy w 
swym klimacie niż „Samuraj”. Ponownie wykorzystałem tu 
„czarną” powieść amerykańską. Pod tym pojęciem rozumiem 
eraturę, która kiedyś była uznana za poślednią, a dziś 
sobie pelne prawo obywatelstwa. Jest już niemal 
pewne i dowiedzionc, że wielcy współcześni pisarze aniery- 
kańscy, jak Faulkner czy Hemingway, nie przerastali znów 
tak bardzo Dashiella Hammetta. „Czarna” literatura nie ma 
swego odpowiednika w Europie, nic posiadamy pisarzy w 
rodzaju Hammetta, Chandlera czy nawet O'Henry'ego, praw. 
driwego geniusza czarnego humoru. 

Moje filmy określa się jako komercjalne. Nie widzę w tym 
nic uwłaczającego. Realizowanie filmów, które nie są dla 
nikogo przeznaczone, jest absurdem. Chciałbym, pozostając 
nadal sobą i nie idąc na koncesje na rzecz. publiczności, 
realizować filmy, które hy tejże publiczności się spodobały. 


EDNYM ZDANIEM 


Elizabeth Taylor (na zdjęciu) objęła główną 
rolę w filmie „Gra w mieście”, którego akcja 
toczy stę współcześnie we Francji; jeż partne- 
rem jest Warren Beatty. 


+ 


Po raz pierwszy w historii kinematografii 
włoskiej zaznaczył się spadek frekwencji w 
kinach; Włochy byty dotychczas jedynym kra- 
jem na świecie, w którym rozwój telewizji nie 
mtat żadnego wpływu na frekwencję kinową. 


* 


Młody reżyser czeski Frantisek Filip rozpo- 
cząt realizację filmu „Zmartwienia młodego 
Bohacka”; jest to komedia obyczajowa, rozgry- 
wająca stę w małym miasteczku nieopodal 
Pragi. 


MAŁPIE 
ZWIERCIADŁO 


Niedawno wyszła u nas książka wybitnego francuskiego 
eseisty i krytyka literackiego Rogera Caillois — „Odpo- 
wiedzialność i styl”. W tej książce znajduje się esej zatytu- 
łowany „Od baśni do »science-fiction«”. Autor dzieli litera- 
turę fantastyczną na trzy epoki i związane z tym gatunki 
literackie: baśń, opowiadanie o siłach nadprzyrodzonych 
i jantastykę naukową czyli „science-fiction". 


Łapoca ZA 
KRYÓNE 


Caillois pisze: „Baśń wyrażała naiwne życzenia człowieka 
postawionego wobec przyrody, której nie nauczył się jeszcze 
opanowywać. Opowiadania fantastyczne o siłach nadprzy- 
rodzonych wyrażały lęk człowieka wobec faktu, że regular- 
ność, porządek świata, z takim mozołem ustalone i dowie- 
dzione przez metodyczne badania nauk eksperymentalnych, 
zostają nagle zaklócone pod naporem nieprzejednanych, 
mrocznych, demonicznych sił”. 


Sprawa trzeciego gatunku — fantastyki naukowej — zwiq- 
zanego z kolei z naszą epokq, przedstawia się dla autora 
bardziej skomplikowanie. „Science-fietion” rodzi się z za- 
łożenia, że cudowność nie przeczy prawom nauki. Przeciw- 
hie, ten gatunek jest refleksją nad nauką, „nad jej zuchwa- 
iym hipotezami, które obrażają zdrowy 
rozsądek, prawdopodobieństwo czy przyzwyczajenia, a 
nawet wyobraźnię, i to nie za sprawą nieokiełznanej fan- 
tuzji, lecz najściślejszej analizy i najbardziej bezbłędnej 
logiki”. Z drugiej jednak strony, w „science-fiction”, jak 
we wcześniejszych opowiadaniach fantastycznych, nasilające 
się światło wiedzy zagęszcza krąg ciemności roztaczający 
się wokół człowieka i odepchnięte przez niego upiory tym 
gwałtowniej gotowe atakować, 

Obejrzałem właśnie głośną „Planetę małp” Franklina S. 
Schaffnera. Nie jest to film udany (chociaż zrobił go reżyser 
uTego najlepszego”), ale spełnia coś z obserwacji Caillois, 
zwłaszcza dotyczacych „science-fiction”. 

Film rozpada się na dwie nierówne części. Nierówne pod 
względem przede wszystkim wartości. Pierwsza jest prawie 
znakomita. W międzyplanetarnej rakiecie leci już bodaj 
przez dwa tysiące lat ziemskich czwórka kosmonautów. 
Trzech mężczyzn i kobieta. Kiedy budzą się z długiego snu, 
okazuje się, że kobieta zmarła, zmuifikowała się, rozpadła. 
Kakieta ląduje na jakiejś nieznanej planecie. 


Partia ta ma rozmach baśni i precyzję prozy fantastyczno- 
naukowej. Piękny, długi lot w kabinie, o którą rozbijają 
się meteoryty, w absolutnej pustce, w otoczeniu równo 
pracujących mechanizmów. Później lądowanie w środku 
jeziora i marsz kosmonautów przez pustynię. Obrazy sa 
barwne, piaskowe, obrazy tej pustyni, że sterczącymi tu i 
ówdzie górami o ściętych stożkach. Wszystko spowija roz- 
proszone światło, jakby słońce roztopiło się w przestworzach. 


Niestety, druga część wygląda znacznie, znacznie gorzej. 
Kosmonauci napotkali krainę małp, żyzną część planety. 
Małpy rządzą ludźmi, których wyłapują w buszu. Ludzie 
chodzą nadzy, nie umieją mówić. Małpy natomiast są niemal 
jak dzisiejsi ludzie: stworzyły cywilizację, uprawiają nauki. 
Właśnie jeden z kosmonautów, który jest bohaterem filmu, 


znajduje zrozumienie u pary młodych matpich naukowców, 
którzy podejrzewają, że na ich planecie istniała kiedyś cy- 
wiltzacja ludzka. Kosmonauta, który m. i umie mówić, 
służy im jako argument. 


Zrobione to okropnie. Ponieważ myśl filmu objawi się 
dopiero w epilogu, partia ta jest pozbawiona myśli. Nacisi 
został położony na obraz samych małp: oczywiście aktorów 
w maskach, z ruszającymi się pyskami. 


Oto zaś myśl. Bohater wydostaje się znów na pustynię 
i na brzegu morza, w wymariym pejzażu, widzi fragment 
Statui Wolności, Okazuje się, że skutkiem zejścia z kursu 
jego rakieta okrążyła kosmos i wylądowała po wiekach 2 
powrotem na Ziemi, po wojnie atomowej. 

Optymizm i piekący pesymizm filmu Schaffnera ma coś 
£ twierdzeń Caillois, powiadam. Caillois podkreśla na końcu 
eseju niezmienność natury czlowieka: jego odwieczną 
śmiałość i lęki. Dodałbym do tego sprawność myśli i od- 
wieczne śmiecie wyobraźni. Małpy w filmie Schaffnera są 
częścią powiastki filozoficznej, ale też kawałkiem sztuki 
współczesnych nam troglodytów. 
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Bogusławicach trwa- 
ją zdjęcia do filmu 
„Rzeczpospolita bab- 
ska”. Reżyseruje Hie- 
ronim Przybył („Po- 
znańskie słowiki”, 
„Paryż — Warszawa bez wizy”). 


Jest to historia grupy dziew- 
cząt z batalionu kobiecego I Ar- 
mii, które tuż po wojnie osiedli- 
ły się w majątku ziemskim Sar- 
matka na Ziemiach Odzyska- 
nych. Postanawiają wspólnie, że 
w ciągu roku powstanie tu wzo- 
rowe gospodarstwo rolne i że aż 
do tego czasu zrezygnują z ży- 
cia osobistego, z małżeństwa. Nie 
jest łatwo dochować tych „ślu- 
bów panieńskich”, gdyż w sąsie- 
dztwie mieszkają osadnicy woj- 
skowi, którzy pragną założyć ro- 
dziny. Konflikt między osadnika- 
mi a osadniczkami będzie więc 
osią dramaturgiczną filmu. 


Filmową Sarmatką jest wła- 
śnie majątek w Bogusławicach. 
Przybywamy na plan w momen- 
cie, gdy filmowana jest „scena z 
wodą". Pierwsze ujęcie wygląda 
tak: z głębi planu podchodzi 
rząd dziewcząt niosących wodę 
w wiadrach. Na przedzie — Mag- 
da (Irena Karel). Z lewej spoza 
kadru wchodzi sztab: por. Kry- 
styna (Aleksandra Zawieruszan- 
ka), st. sierż. Irena (Zofia Mer- 
le), plut. Ewa (Wiesława Kwaś- 
niewska). Por. Krystyna zatrzy- 
muje Magdę. 


— Skąd ta woda? 
— Z dołu, ze studni. 


— Wylej! 

— Dlaczego? 

— Wylej! 

Więc woda zostaje wylana. 
„Może być zatruta. Hitlerowcy 


zatruwali studnie” — tę kwestię 
Aleksandra Zawieruszanka wy- 
głosi w następnym ujęciu. 

Reżyser dokładnie poucza ak- 
torki, jak mają grać, w którym 
momencie wejść w kadr, gdzie 
stanąć. W wiadrach na razie nie 
ma wody, żeby dziewczętom było 
lżej. Po czym odbywa się próba 
„na sucho”, z której operator nie 
jest zadowolony. 


HIERONIM PRZYBYŁ 
REALIZUJE 


„RZECZPOSPOLITA BABSKĄ” 


— Pani Olu, pani idzie za da- 
leko w prawo. Nie widać w głębi 
nadchodzących pań z wodą. Pro- 
szę cofnąć się o krok. Pani Mer- 
le też proszę krok do tyłu. Jesz- 
cze pół kroku. O, teraz. 


Zawieruszanka i Kwaśniew- 
ska zaznaczają na ziemi kreską, 
jak daleko mogą się posunąć. 
Merle nie zaznacza. Ktoś przyno- 
si kamień i składa u jej stóp. 


Wiesława Kwaśniewska i Aleksandra Zawieruszanka 


Próba z wodą: reżyser Hieronim Przybył z aktorkami 


pewnych, schwytanych na gorąco 
autentycznych sytuacji: z nie- 
śmiałości głównego bohatera, z 
jego zachowania, z obyczajowo- 
ści włoskich urzędników. 


— Tak, „Posada” to był wy- 
bitny film, zgoda. Ale komedia 
filmowa w stylu „Posady” była- 
by chyba trudna do zrealizowa- 
nia. W komedii wymagana jest 
matematyczna organizacja ma- 
teriału. Nie można liczyć na 
przypadek — to zbyt ryzykow- 
ne. Oczywiście, podziwiam „Po- 
sadę”, ale trudno ten film uznać 
za komedię. 


— Może więc nasze kryteria 
gatunkowe są zbyt sztywne? Po- 
dobno ktoś kiedyś zapytał Go- 
darda, czy jego nowy film jest 
komedią czy nie. Odpowiedział: 
„Czy pan się śmiał? Jeśli tak, 
była to komedia”. 


— Przyznam się panu, że wi- 
działem kilka filmów Godarda. 
I nigdy się chyba nie śmiałem. 


* 


Następnego dnia jest cieplej, 
świeci słońce. Kręcone jest uję- 
cie chronologicznie wcześniejszt 
Marko (Damian Damięcki) chwy- 
tający kury. Reżyser konstruuje 
ujęcie oparte na zasadzie „głębi 
ostrości”. Na pierwszym planie, 
w bliskim ujęciu — kogut sie- 
dzący na płocie. Nieco dalej — 
stadko kur. Z głębi ma nadejść 
Marko. Ktoś podsypuje kurom 
ziarna, by się nie rozchodziły. 
Pewien kłopot sprawia kogut. 
Jest wyraźnie sterroryzowany, 
opuszcza nisko głowę; wygląda 


mne. śluly panieńskie: 


— Lepiej, żeby wszystkie pa- 
nie miały kamienie. Kamieni jest 
dosyć — mówi operator. 


— Panie Andrzeju! — woła 
drugi reżyser. Pan Andrzej jest 
asystentem rekwizytora. 


„ Jeszcze jedna próba, i jeszcze, 
i jeszcze. 


Operator Tadeusz _ Wieżan 
sprawdza natężenie światła. 


— Uwaga, możemy! — woła. 

— Uwaga, robimy zdjęcie! — 
woła reżyser. 

Teraz woda leje się naprawdę. 
Po dwu dublach powstają wokół 
kałużę. 


— Trzeba tę wodę 
Dajcie tu trochę słomy. 

— Panie Andrzeju, słomy! — 
woła drugi reżyser. 


Najwięcej wody leje się na sto- 
jącą opodal drewnianą szopę. Już 
w następnym ujęciu okaża się, że 
skrył się tam złodziej kur. A 
właściwie nie złodziej, tylko o- 
sadnik z sąsiedztwa, Marko — 
Damian Damięcki. 


* 


przykryć. 


Wieczorem rozmawiam z reży- 
serem. 


— 0d dawna myślałem o zre- 
alizowaniu filmu 0 kobietach 
służących w wojsku. Dawniej 
musiałby to być film serio. Dziś 


dystans czasowy jest chyba wYy- 
starczająco duży, by zrealizować 
na ten temat komedię filmową. 
Chciałbym jednak, by Była to ko- 
media realistyczna, ukazująca 
wypadki, które może nie wyda- 
rzyły się naprawdę, ale które 
mogły się wydarzyć. Chodzi mi 
więc o realistyczny typ ciągło- 
Ści fabularnej, A także o gagi. 
Szukamy pilnie zabawnych po- 
mysłów, ale powinny óne wyni- 
kać logicznie z akcji. Wreszcie — 
chodzi także o styl gry aktor- 
skiej W komedii realistycznej 
należy raczej tonować grę zbyt 
wyrazistą, zbyt komediową. Wy- 
daje mi się zresztą, że komizm 
w ogóle nie polega na sumowa- 
niu, ile raczej na zderzaniu. In- 
nymi słowy: gdy sytuacja jest 
zabawna, aktor nie powinien 
„grać komedii”, lecz zachowy- 
wać się jak najbardziej normal- 
nie. 


— Należy pan do nielicznych 
w polskiej kinematografii zwo- 
lenników komedii... 


— Tak, jest nas niewielu. Mo- 
że dlatego, że Polska ma w tej 
dziedzinie ubogą tradycję. Oczy- 
wiście — jest Fredro. Bardzo go 
cenię, stawiam go wyżej niż Mo- 
liera. Myślę, że jest właśnie bar- 
dziej realistyczny, bardziej zwią- 
zany z „podłożem” narodowym. 
Ale Fredro jest u nas niedoce- 
niany. Można zresztą zaryzyko- 
wać twierdzenie, że „Rzeczpos- 


polita babska” zrodziła się z fre- 
drowskiej inspiracji. Coś jakby 


uwspółcześniona wersja „Ślubów 
panieńskich”... 

— Zauważyłem, że pracuje pan 
według „żelaznego  scenopisu”. 


Każde ujęcie jest dokładnie za- 
planowane, wielokrotnie wypr" 
bowane, aktorzy precyzyjnie roz- 
stawieni. A przecież we współ- 
częsnej kinematografii — zwłasz- 
cza tej, która uważa się za reali- 
styczną — ceni się przede wszyst- 
kim swobodę inscenizacji, impro- 
wizację, tak zwane „podpatrywa- 
nie życia na gorąco”. 


— Nie bardzo w tę improwiza- 
cje wierzę. Czy sądzi pan, że 0- 
wa słynna rozmowa w kawiarni 
w filmie „Kobieta i mężczyzna” 
była naprawdę improwizowana? 
Albo niektóre sceny u Godarda? 
Oczywiście dobrze jest, gdy sce- 
ny wyglądają tak, jakby były 
improwizowane. Ale to nie zna- 
czy, że naprawdę były impro- 
wizowane. Zresztą — zgoda: ja 
istotnie robię filmy tradycyjne, 
gdzie poszczególne sytuacje i 
wydarzenia następują po sobie 
według ścisłego planu. Myślę, że 
tak się robi komedie od lat. 


— Czy widział pan włoską 
„Posadę”? Był to fllm bez za- 
tvodowych aktorów, właściwie 
prawie bez akcji, A przecież był 
miejscami bardzo zabawny. Tyl- 
ko, że komizm wynikał tam z 


to nienaturalnie, Kierownik pla- 
nu podbija mu głowę do góry — 
bez rezultatu. 


— Co to za kogut cholerny... 


Próbuje więc dobrocią. Głasz- 
cze go, stroszy mu piórka. Skut- 
kuje, kogut zaczyna podnosić 
głowe. 


— Uwaga, możemy! 


Damięcki wpada w kadr, rzuca 
się na kury, ale rozbiegają się 
z gdakaniem. Aktor podnosi się, 
podchodzi ostrożnie do koguta 
Gdy jest blisko, gwałtownie wy- 
ciągą ręce. Ale kogut zdążył 
umknąć. 


— Kamera, stop! 


Wszystko było cudowne, zwła- 
szczą upadek Damięckiego. Tyl- 
ko, że zgodnie ze scenopisem — 
kogut powinien dać się złapać. 

— Trzeba powtórzyć. Panowie, 
dajcie kury! 

— Panie Andrzeju! Panowie, 
pomóżcie mu! 

Cała ekipa biegnie naganiać 
kury, które się rozbiegły. 

Wypada więc zaczekąć, jak te 
sceny wypadną na ekranie. W 
każdym razie widownia powita z 
radością każdą nową komedię 
filmową. 


JAN OLSZEWSKI 
Zdjęcia: ROMAN SUMIK 
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PRZEGLĄD FILMÓW NIEMIECKICH 


ilościowo i 


ogaty, 
jakościowo, przegląd 


filmów niemieckich 

zorganizowany w 

Warszawie przez 

Państwowe — Archi- 

wum Filmowe NRD, 
Ośrodek Kultury i Informacji 
NRD oraz nasze Centralne Archi. 
wum Filmowe, budzić może wie- 
le uwag i refleksji. Niemal każdy 
z wyświetlanych filmów staje się 
odskocznią do snucia rozważań 
na wiecznie aktualne tematy — 
jak ciągłość rozwoju w dziejach 
sztuki, rola tradycji czy znacze- 
nie przemian, jakie przynosi ze 
sobą każda nowa epoka histo- 
ryczna. Długi okres historii nie- 
mieckiego filmu, objęty przeglą- 
dem, rozciąga się od wilhelmow- 
skiej Rzeszy („Król gór” Wege- 
nera) do ostatnich dni Republiki 
Weimarskiej („Kuhle Wampe” 
ezy „Testament doktora Mabuse") 
i pozwala na wykrycie powtarza- 
jących się cech charakterystycz- 
nych narodowej twórczości nie- 
mieckiei jak i specyficznych 
cdrębności występujących w po- 
szczególnych okresach. Na nie- 
które z wyświetlanych filmów 
patrzymy li-tylko jak na cieka- 
wostkę historyczną lub na doku- 
ment ducha czasu, inne nato- 
miast są zapowiedzią prądów, 
koncepcji ideowych i artystycz- 
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Bunt 
„Tkacze'” (1927) 
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nych, które do pełnego głosu doj- 
dą znacznie później — zaledwie 
wczoraj lub dopiero w dniu dzi- 
siejszym . 

Pragnę poświęcić słów parę 
filmom niemieckim, które w la- 
tach dwudziestych i trzydziestych 
reprezentowały _ problematyke 
społeczną, występując, mniej lub 
więcej konsekwentnie i świado- 
mie, przeciwko liberalno-burż. 
zyjnemu reżimowi oraz przeciw 
«o mieszczańskim normom oby- 
czajowym i etycznym. Byłcby 
przesadą określanie tych filmów 


jako rewolucyjne, nie znalazłyby 
się bowiem wówczas na ekranie, 
ale niewątpliwie tlił się w nich 
płomyk buntu i kryła sie w nich 
czytelna dla każdego widza myśl, 
że przyszłość należy do klasy 
robotniczej. Były to więc filmy — 


jak wówczas o nich mówiono i 


pisano — proletariackie, i okreś- 
ienie to, chociaż w dużej mierze 
umowne i tym samym_ niepełne, 
wydaje się jednak słuszne. Na 


ekranie pojawiali się w nich lu- 
dzie pracy (najczęściej w dobie 
kryzysu i bezrobocia — bez pra- 
cy) i oni byli bohaterami przed- 
stawianych publiczności opowieś- 
ci, Na tle komercjalnej produk- 
cji filmy te stanowiły ilościowo 
nieznaczny ułamek, natomiast 
ich oddźwięk w opinii publicznej 
był niejednokrotnie bardzo duży, 
Dobrze się przeto stało, że w 
warszawskiej retrospektywie u- 
względniono najwybitniejsze fil 
my tego właśnie proletariackiego 
nurtu. Najwcześniejsza chrono- 
logicznie pozycja to „Tkacze”, 
ekranizacja dramatu Gerharta 
Hauptmanna, zrealizowana w ro- 
ku 1927 przez Friedricha Zel- 
i W karierze artystycznej 
era film ten jest cennym 
i dosłownie jedynym wyjątkiem. 
Jak to się stało, że rutynowany 
ieślnik i fabrykant komer- 

h przebojów uderzył w 
'' w zupełnie inne, po- 
i pełne patosu struny? 
owiedź na to pytanie znaj- 
dziemy na kartach pisma „Der 
Kinematograph” z 22 maja 1927 
roku. Recenzent, omawiając film 
w jak najbardziej pochlebnych 
słowach, stwierdza co następuje: 
„Pomysł ekranizacji dramatu 
istniał już może dawniej, ale do 
jego realizacji przyczynił się 
»Pancernik Potiomkin«”. Rewolu- 


Solidarność 
„Kuhle Wampe'' (1932) 


cyjny dynamizm nieśmiertelnego 
dzieła Eisensteina natchnął Zel. 
nicka i jego współpracowników. 
Recenzent pisze dalej, że siłą 
filmu jest umiejętność przełoże- 
nia tego, o czym się tylko słyszy 
w relacji dialogowej — na kon- 
kretne obrazy, np. w scenie nisz- 
czenia maszyn w fabryce. Wspo- 
mina wreszcie, że w berlińskich 
kinach przemówienie robotnika- 
rewolucjonisty Moritza Jaegera 
(grał go Wilhelm Dieterle) sala 
witała niezmiennie oklaskami. I 
jeszcze jedna ciekawostka, dość 
zresztą znamienna — autorem 
projektów kostiumów i charakte- 
ryzacji był znakomity plastyk 
Georg Grosz. 


„Podróż matki Krause do 
szczęścia” (1929) jest dziełem 
Phila Jutzi, reżysera i operatora 
w jednej osobie, Film powstał w 
wytwórni Prometheus powołanej 
do życia w roku 1926 z iniciaty- 
wy Komunistycznej Partii Nie- 
miec i Miedzynarodowej Organ 
zacji Pomocy Robotniczej 
(MOPR). Scenariusz napisali 
Dr Doell i Jan Fethke w oparciu 
o nieopublikowane opowiadania 
zmarłego malarza Heinricha Zille, 
przekazane scenarzystom przez 
jego przyjaciela, również mala- 
rza, Otto Nagla. Protektorat nad 
produkcją obięli znani działacze 
lewicowego frontu kultury i sztu- 
ki: Kaethe Koliwitz, prof. Hans 
Baluschek i Otto Nagel. Był to 
więc, jak widać, film podjet: 
wyraźnie określonej płasz 
ideowo-art politycznej. 

Heinrich Zille był malarskim 
kronikarzem i berlińskiej 
biedoty proletariackiej i lumpen- 
proletariackiej, gnieżdżącej się w 
koszarowych ruderach w północ. 
nozachodnich dzielnicach Berlina 
a zwłaszcza w Wedding. Phil 
Jutzi wiernie odtworzył na ek. 
nie klimat środowiska, wpro! 
dzając liczne plenery i wnętrza 
naturalne. W fabule filmu prze- 
ciwwagą samobójstwa starej, 
znekanej i zmeczonei życiem ro- 
botnicy (doskonała kreacja Ale- 
xandry Schmitt w roli Matki 
Krause) jest odbywająca się 
uliczna manifestacja, w której 
bierze udział córka zmarłej. Mło- 
de pokolenie nie w ucieczce od 
życia, ale w walce o nowe życie 
widzi „podróż do szczęścia”. 


ą Z Philem Jutzi spotykamy się 
jeszcze dwa razy w warszawskiej 
retrospektywie: w __ reportażu 
„Głód w okręgu Waldenburg” 
(dzisiejszy Wałbrzych), 
cym o bezrobociu w śląskim 
przemyśle, i w filmie dźwięko- 
wym „Berlin — Alexander Platz” 
(1932), adaptacji powieści Alfreda 
Doeblina. Ten ostatni film pro- 
dukowała już nie postępowa wy- 
twórnia Prometheus, lecz firma 
o ambicjach komercjalnych Al- 
lianz Tonfilm A, G., trudno też 
w nim doszukać się akcentów 
konstruktywnej krytyki społecz- 
nej. Na łamach paryskiej „Hu- 
manitć” potraktowano film Phila 
Jutzi bardzo ostro, twierdząc, że 
jest wykładnią burżuazyjnej pro- 
pagandy i usypia czujność klaso- 
wą. Z dzisiejszej perspektywy 
sąd ten wydaje się zbyt ostry, 
przekreślający walory poznawcze 
dzieła, dającego wierny obraz 
środowiska i znakomicie uchwy- 
coną atmosferę ulicy berlińskiej 
na początku lat trzydziestych. 
Jutzi jako reżyser i operator po- 
kazał tu wysoką klasę swego ta- 
lentu 


I wreszcie „Kuhle Wampe” 


(1932) — ostatni akord wolnej 
myśli filmowej w  przedhitle- 
rowskich _ Niemczech. Zespół 


związanych z KPD lewicowych 
twórców, z Bertoltem Brechtem 
(scenariusz) i młodym Bułgarem 
Slatanem Dudowem (reżyseria) 
na czele, zrealizował dla wytwór- 


mówią: 


ni Prometheus film o losie ber- 
lińskich bezrobotnych. Pojawiają 
się tu podobne akcenty jak w 
„Podróży matki Krause do szczę- 
ścią”, ale wymowa polityczna fil- 
mu jest znacznie ostrzejsza i bar- 

wyraźna. Lumpenproleta- 
riuszom i przejawiającym skłon- 
ności drobnomieszczańskie ro- 
botnikom  przeciwstawieni są 
świadomi marksiści, W ostatniej, 
trzeciej sekwencji filmu, rozgry- 
wającej się wokół robotniczych 
zawodów sportowych, autorzy 
formułują w obrazach dialogu i 
pieśniach (muzyka Hannsa Eis- 
lera) program działania, przypo- 


minając, że solidarność stanowi | 


siłę klasy robotniczej, Na ekranie 
rozbrzmiewa pieśń młodych ko- 
munistów — „Po szarym tygod- 
niu czerwony weekend”, 

Bertolt Brecht, Hanns Eisler i 
Slatan Dudow. Nie ma ich już 
dziś między żyjącymi, ale nie wol- 
no zapominać, że to właśnie oni 
przerzucili pomost między tra- 
dycjami walk politycznych lat 
trzydziestych a nową rzeczywis- 
tością Niemieckiej Republiki De- 
mokratycznej; w teatrze, w mu- 
zyce i w filmie. 

Nurt proletariacki w niemiec- 
kiej produkcji filmowej lat dwu- 
dziestych i trzydziestych stanowi 
żywy wzór, do którego nawiązu- 
ją dziś młode kadry filmowców 
z DĘFY. 


JERZY TOEPLITZ 


Satyra 
„Opera za trzy grosze” (1931) 


Zbrodnia 
„Testament doktora Mabuse” (1933) 


PO SZEŚCIU LATACH 


Za czasów kolonialnych Algieria nie znaczyła nic w świecie filmu. 
Przypadała jej co najwyżej rola statysty, egzotycznej dekoracji w 
filmach produkcji europejskiej, Realizatorzy, z reguły francuscy, 
tanim kosztem mieli do dyspozycji pustynny plener lub malownicze 
zaułki algierskiej Casby. Zwłaszcza miejscowość Bou-Saada, oddalona 
300 kilometrów od stolicy, zwana „wrotami pustyni”, była ulubionym 
miejscem filmcwych ekspedycji. Jacques Feyder realizował tu w roku 


Wałka 
„Noc bol się słońca” 


1921 swoją „Atlantydę”, opartą na powieści Pierre Benoit, a w dzie- 
sięć lat później próbował powtórzyć jego sukces Georg W. Pabst, 
kręcąc dźwiękową wersję tego filmu. Przed samą wojną Julien 
Duvivier zrealizował w Algierii swego klasycznego „Pepe le Moko" 
z Jean Gabinem. 

Narodowa kinematografia algierska powstała wraz z rewolucją 
1962 roku. Pierwszym jej zadaniem było zabezpieczenie bezcennych 
zdjęć dokumentalnych ukazujących kolejne etapy walki wyzwoleń- 
czej, Filmy na ten temat powstawały uprzednio w sąsiedniej Tunezji. 
Najbardziej znane to „Nasza Algieria”, film poświęcony działalności 
ruchu oporu; „Yasmina”, dramat o losie uciekinierów prześladowa- 
nych przez wojska kolonialne; „Głos narodu”, nakręcony dla ONZ; 
średni metraż „Karabiny wolności”. 

W ciągu pięciu lat niepodiegłej Algierii zrealizowano sześć filmów 
pełnometrażowych, z których cztery zdobyły nagrody na między- 
narodowych festiwalach: „Wiatr z Aures" reżyserii Lakhdara Hamina 
(Cannes-1967), „Bitwa o Algier", zrealizowany przez włoskiego 
reżysera Gillo Pontecorvo (Grand Prix w Wenecji-1968), „Tak młody 
jak pokój” Jacquesa Charby (Moskwa-1965) i „Świt potępionych” 
Ahmeda Rachedi (Lipsk-1965). Pozostałe dwa — to ROCCWY doku- 
ment „Naród w marszu” i trzygodzinny fresk na tematy algierskie 
„Noc boi się słońca” Mustaphy Badie. 


Korespondencja z Algierii 


Kinematografia algierska jest drugą co do wielkości na kontynencie 
afrykańskim (po ZRA) i trzecią w świecie arabskim (po ZRA i Li- 
banie). Przemysł filmowy jest w praktyce znacjonalizowany od czte- 
rech lat, chociaż istnieją jeszcze firmy prywatne, jak np. Casbah- 
Films, Mamy około dwudziestu realizatorów, którzy pracują dla 
Urzędu do Spraw Kinematografii, kroniki aktualności i telewizji. 
Niektórzy z nich są absolwentami szkół filmowych w Paryżu, Berli- 
nie, Łodzi i Pradze, inni zdobywali praktykę wprost na planie. 

Algieria należy do nielicznych krajów Afryki, które mają także 
upaństwowioną dystrybucję filmów. Przy niespełna 13 milionach 
ludności — mamy 400 sal kinowych i kilkadziesiąt kin objazdowych, 
co stawia nasz kraj pod tym względem na czołowym miejscu w 
Afryce. Pięć sal wyświetla stale filmy archiwalne. Liczba posiadaczy 
telewizorów przekroczyła ostatnio 70 tysięcy. 

Mimo tych osiągnięć, kinematografia algierska napotyka w swym 
rozwoju znaczne trudności, a jej struktura orzanizacyjna ulega jesz- 
cze przekształceniom. W tej chwili kładzie się nacisk na tworzenie 
przedsięwzięć mieszanych, prywatno-państwowych, co umożliwi wię- 
kszą niż dotychczas aktywizację miejscowych kapitałów. Siły pra- 
duvkcyjne nie są bowiem dostatecznie wykorzystywane, a realizatorzy 
pozostają nieraz długie miesiące bez pracy. Należy zwłaszcza zwię- 
kszyć produkcję filmów krótkometrażowych, głównie oświatowych, 
dzięki czemu przynajmniej nadprogramy w kinach będą wypełnione 
przez rodzimą produkcję. Koszty realizacji są ciągle jeszcze bardzo 
wysokie i dąży się do zmniejszenia ich o połowę, 

Rozwiązanie tych trudności wymaga czasu, cierpliwości i znacznych 
wysiłków, zarówno ze strony władz, jak i samych filmowców, któ- 
rych ambicją jest utrzymanie wiodącej pozycji rodzimego filmu na 
kontynencie afrykańskim. 
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1746 TOEPLITZ 


29 PAŹDZIERNIKA 1888 


PIERWSZA 
KAMERA ZDJĘCIOWA 


Działo się to w Paryżu przed osiemdziesię- 
ciu laty. Lekarz i fizjolog dr Etienne Jules 
Marey ukłonił się nisko dostojnym panom 
z Akademii Nauk i odezwał się do nich w te 
słowa: „Mam dziś zaszczyt przedstawić Aka- 
demii rulon papieru, na którym została fo- 
tograficznie zarejestrowana seria obrazów 
z szybkością 20 obrazów na sekundę. Aparat, 
skonstruowany przeze mnie w tym celu, 
przewija przed obiektywem pasmo światło” 
czułego papieru z szybkością, która może o- 
siągnąć 1,60 metra na sekundę. Ponieważ ta- 
ka szybkość nie jest mi potrzebna, zreduko- 
wałem ją do 0,80 metra. 

Obrazy fotografowane podczas przewijania 
się przed obiektywem taśmy parierowej, po- 
zbawione są niezbędnej wyrazistości. Można 
na ich podstawie ocenić tylko zmiany zacho- 
wania się obiektu stanowiącego przedmiot 
doświadczenia. Ale jeśli przy pomocy spe- 
cjalnej migawki, której działanie uzależnio- 
ne jest od elektro-magnesu, zatrzymamy bieg 
taśmy podczas naświetlania, to znaczy na 
11560 sekundy, obrazy w ten sposób sfotogra- 
fowane posiadać będą odpowiednią ostrość. 

Ta wypróbowana przeze mnie metoda po- 
zwolt otrzymać kolejne obrazy człowieka lub 
zwierzęcia w ruchu, bez konieczności ucie- 
kania się do czarnego tła. Wydaje mi się 
więc ona krokiem na drodze do znacznego 
ułatwienia studiów nad ruchem człowieka 
lub zwierząt”. 


Trudno dziś stwierdzić czy zacnemu gronu 
uczonych z Akademii przemówiły do przeko- 
nania słowa dr Mareya i czy zainteresował 
ich jego aparat nazwany „chronofotogratem 
na taśmę”. Należy raczej sądzić, że członko- 
wie uczonego aeropagu potraktowali krótki 
komunikat jako nie fatygujące intermezzo w 
długim, obfitym porządku dziennym obrad. 
Dr Marey już niejednokrotnie pokazywał się 
w tym towarzystwie, mówiąc zawsze i nie- 
zmiennie o tym samym, tzn. o cudach ruchu 
i próbach zbadania i utrwalenia jego Posz- 
czególnych faz. Sześć lat wcześniej, 9 marca 
1882 roku, złożył w Akademii pierwszy ko- 
munikat na ten temat; nosił on nazwę „O 
reprodukcji pr pomocy fotografii różnych 
faz lotu ptaków”, A nie dalej niż przed dwo- 
ma tygodniami zapowiedział, że mechanizm 
zatrzymywania taśmy nie funkcjonuje jeszcze 
prawidłowo i dlatego musi na pewien czas 
odłożyć pokazanie gotowych zdjęć. Georges 
Sadoul, opierając się na tych dwóch datach: 
15 i 29 października, wyciąga wniosek, że 
pierwsze udane zdjęcia przy pomocy chrono- 
fotografu udało się Mareyowi zrobić około 
20 października, 

Chronofotograt taśmowy pojawił się na 
świecie sześć lat przed wynalazkiem braci 
Lumiere, przy czym działanie jego oparte 
bylo na podobnych zasadach, co kinematogra- 
fu. Opis chronofotografu, przechowywany w 
aktach Akademii, odpowiada opisowi kine- 
matografu we wniosku patentowym. „Jest 
to — czytamy — aparat fotograficzny zaopa- 
trzony w migawkę w kształcie tarczy, poru- 
szany przy pomocy korbki. Do fotografowania 
używa się taśmy, która przesuwa się ruchem 
skokowym, zatrzymując się wiele razy w cią- 

gu sekundy przed obiektywem, pozwalając 


14 


na zdjęcie przedmiotu lub osoby znajdującej 
się w ruchu...”, Marey używał taśmy papie- 
rowej, a nie celuloidowej, i do tego nieper- 
forowanej. Dopiero w rok później papier za- 
stąpił filmem, specjalnie dla niego preparo- 
wanym przez chemika Balagny. A do perfo- 
racji do końca swego życia się nie przeko- 
irż i o patent chronofotografu się nie sta- 
rał, 

Kinematograf odniósł zwycięstwo nad 
chronofotografem nie tylko dlatego, że był 
technicznie doskonalszy, ale przede! wszyst- 
kim dlatego, że inny cel postawili sobie jego 
wynalazcy, aniżeli uczony fizjolog. Dla Ma- 
reya istotną sprawą była analiza ruchu, roz. 
łożenie go na elementy składowe, a bracia 
Lumićre — budując swój aparat — myśleli 
nie tylko o robieniu zdjęć, ale i o ich wy- 
świetlaniu, byli zafascynowani odtwarza- 
niem, rekreacją ruchu na ekranie. Dla Mare- 
ya projekcja była tylko kontrolą dokonanych 
eksperymentów. 

Twórca chronofotografu pod koniec XIX. 
wieku oglądał niejednokrotnie krótkie filmi- 
ki, a między nimi i te, które w okolicach 
dworca Saint Lazare i na Place de la Con 
corde robił jego ówczesny uczeń, a dziś sława 
kinematografii naukowej — Lucien Bull. 
Czy podobały mu się te ruchome zdjęcia, czy 
go bawiły? Sam na to pytanie najlepiej od- 
powiedział w swoim „Traktacie o chronofo- 
togratii”, pisanym w 1899 roku. Oto jego sło- 
wa: „Jakkolwiek doskonała byłaby reproduk- 
cja dobrze nam znanych z życia scen, zaczy- 
namy się męczyć, oglądając je... Poszukiwa- 
nie ciekawych tematów staje się konieczno- 
ścią, ale i te nowe widowiska nie potrafią 
podtrzymać naszego zainteresowania. Chro- 
nofotografia powróci do swych źródeł, stanie 
się ponownie naukowa”, 

Czy dr Etienne Jules Marey okazał się 
prawdziwym, czy fałszywym prorokiem? Nie 
sposób na to pytanie odpowiedzieć wprost 
i kategorycznie, albowiem uczony fizjolog 
nie przewidział, że mogą obok siebie istnieć 
dwa rodzaje filmu: jeden zrodzony z jego 
eksperymentów i stanowiący dziś domenę 
nauki, i drugi — wywodzący się od lumie- 
rowskiego kinematografu, od owych pogard- 
liwie traktowanych widowisk, które — 
wbrew pesymistycznym horoskopom Mareya 
— awansowały do rangi sztuki, 


Męczymy się przy oglądaniu 
Chronofotografia Lucien Bulla 


„PANIENKI Z ROCHEFORT" (Francja). 
Amerykanie pragną tu być Francuzami, 
Francuzi imitują Amerykanów, a szare mią- 
steczko francuskie zamienia się w krainę z 
kelorowej baśni. 


„OSTATNI PO BOGU” (Polska), Nie jest 
to ani pełnokrwisty film marynistyczny, ant 
wiarygodny dramat psychologiczny. 


„BERLIN" (ZSRR). Ten film kosztował 
życie trzydziestu milionów kombatantów. 
Ich śmierć okazała się konieczna, żeby akcją 
mogła się skończyć w Berlinie wielką sceńq 
kapitulacji, 


Nasi 


recenzenc 
pisali. ; 


„KOBIETY ZOSTAJĄ SAME" (ZSRR). 
Bohaterstwo kobiet radzieckich w latach 
wojny. Nie jest to kino lekkie ani łatwe. 


„ZAZIE W METRO" (Francja). Bezczelny 
najazd dziesięcioletniogo urwisa w senny 
świat paryskich „wujaszków” i „etotek' 


„SIEDMIU W ELASKU ZŁOTA” (Wło- 
chy). Film rozrywkowy dla szerokiej pub- 
liczności, który zadowoli smakoszy uświę- 
<conych gatunków. 

pŻENIA, ŻENIECZKA | KATIUSZA” 
(ZSRR). Dziewiętnastoletni żotnierzyk poz- 


na klęski, jakie niesie wojna. Wróci do 
domu dorosły. 
„POWIĘKSZENIE (Wielka Brytania). 


Szyderstwo z siebie, ze sztuki filmowe), 
której zdaje się, ze odkryła jakieś prawdy 
bezsporne. 
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Pure orze! 

Nie wiem czy. istnieje jakiś organ ocenia- 
jący i kwalifikujący do druku pi ly fil- 
mowe? Jeśli jest, to pozwalam sobie, za 
pańskim łaskawym pośrednictwem, zwrócić 
mu uwagę, że w żadnym wypadku. nie 
sposób określić filmu „Życie złodzieja” ja- 
%ko komedii, jak to zrobił autor (Kapnicki) 
na plakacie (skądinąd bardzo udatnym) rek- 
lamującym ten film. 

Przy okazji chciałbym zwrócić panu uwa- 
Rę na fakt, że nasz plakat filmowy prze- 
żywa kryzys. p 

Mieliśmy w tej dziedzinie nader długie 
i nader piękne tradycie, Parali się w POl- 
sce_ plakatem "filmowym najwięksi, graric: 
z Trepkowskim, Tomaszewskim, Lipińskim 
czy Swierzym na czele. Piszę — parali, bo 
jeśli nawet i dziś to ro! |. to szeroka pub- 
liczność (do której właśnie plakat jest 
adresowany) nie ma okaz; ich plakatów 
zbyt czesto oglądać. 

Niegdyś plakaty filmowe można było 06- 
ladać na murach miast co krok. Dziś szukać 
ieh trzeba ze świeca w reku. Trafi się 
jeden czy awa w kinie, które Akurat, wy- 
świetla dany film — i to wszystko. Wielka 
w dużej ilości egzemplarzy, to najlepszy 
sposób zaszczepiania w społeczeństwie kul- 
tury LOŻA YO a i w pewnym sensie 
zu Na Mgr ANDRZEJ PORE Z 


* 


w związku z notatką, jaka ukazała się 
w nr. 30 tygodnika FILM. dotyczącą wpu- 
szczenia na widownię kina „Polonia* ludzi 
zachowujacych się niekulturalnie, a zwła- 
szcza „pijaków”, Stołeczny Zarząd Kin 
uprzejmie wyjaśnia: 

Personel kin warszawskich, w tym i kina 
„Polonia”, przestrzega obowiązujących za- 
rzadzeń i nie wpuszcza do kina osób nie- 
irzeżwych. Niestety bywa, że personel nie 
może ustalić w czasie przechodzenia na tak 
zwanej „bramce” czy wchodzący widz jest 
w stanie zamroczenia alkoholowego. 

zdarzają się przypadki — również w kinie 
„Polonia”, że w pomieszczeniach kinowych, 
w toaletach i na widowniach odbywa się 
picie alkoholu. Świadczą o tym, znalezione 
po seansie puste butelki po winie i wódce. 

Zarzut stawiany personelowi, jakoby po- 
bierat procent od wpływów kasowych 1 
jakoby to miało być, zdaniem piszacego, po- 
Wodem do wnuszczania na widownię osób 
w stanie nietrzeźwym, jest krzywdzący, 
niesprawiedliwy, nie mający żadnego pokry! 
cia. 

Informutac o powyższym. Stołeczny Za- 
rząd Kin nie usprawiedliwia personelu kina 

olonia”, który być może nie w każdym 
brzypadku interweniował. kiedy niewłaści- 
We zachowanie widza przeszkadzało w Od- 
biorze projekcji — i dlatego zwrócono Dra- 
cownikom kina na fakt ten uwage. pole- 
cając jednocześnie rygorystyczne przestrze- 
mania obowiazku nie  wpuczczania na 
widownię osób w stanie nietrzeźwym, lub 
usuwania takich osób z zali. 

Dyrektor 
Stoleczn=go Zarzadu Kin 
WIKTOR KRASOWICKI 


MIAŁEM 
DZIEWIĘTNAŚCIE LAT 


(Ich war neunzehn) 


1 Konrad Wolf 


Wolfgang Kohlhaat 
Konrad Wolf 
Zdjęcia: Werner Bergmann 
Wykonawcy: Gregor — Jaecki Schwarz, Wadim — Wasilij 
Liwanow, Sasza — Aleksiej Ejbożenko, młoda Rosjanka — Ga- 
lina Polskich, młoda Niemka — Jenny Groellmann, generał — 
Michaił Głuzski, Starszyna — Anatolij Sołowiow, 'Dżyngis — 
Kalmursa Rachmanow, major — Rolf Hoppe, malarz — Wolf- 
gang Greśse, komendant twierdzy — Johannes Wieke, adiutant 
— Juergen Hentsch, oficer SS — Kurt Boewe, niewidomy żol- 
nierz — Klaus Manchen, uwolnieni więźniowie — Walter Fechs- 
tein | Hermann Beyer, starszy sierżant — Afanasij Koczetkow, 
podporucznik — Borys Tokariew, podoficer — Dieter Mann, 
Produkcja DEFA — Zespół Babelsberg 67 (NRD) — 1968, 


Bohater filmu, syn niemieckiego komunisty, który w latach 
trzydziestych wyemigrował do ZŚRR, zjawia się w Niemczech 
na wiosnę 1945 roku. Chłopak przybywa tu w mundurze radzie- 
ckiego oficera, Bogactwo obserwacji psychologicznych, histo- 
ryczne realia, akcenty autobiograficzne, 


Dodatek: ,,2.000.00 DWT”. Realizacja: Sergiusz Sprudin. 
Dźwięk: Andrzej Bohdanowicz i Anna Ciecierska. Produkcja 
Wytwórnia Filmów Dokumentalnych w Warszawie — 1908. 
Barwny dokument ze Stoczni Gdańskiej, 


Scenarlusz: Guy Elmes, 
Massimo  Franciosa, Luigi 
Magni i Luciano Sa 

Reżyseria: Luciano Salce 

Zdjęcia: Leonida Barboni 

Muzyka: Ennio Morrico- 
ne 

Wykonawcy: El Greco — 
Mel Ferrer, Jeronima de 
las Cuevas —  Rosanna 
Schiaftino, Don Miguel, jej 
ojciec — Adolfo Celi, Don 
Luis — Angel Aranda, Za- 
konnik Felix — Renzo Gio- 
vanpietro, kardynał Nino 
de Guevara — Mario Feli- 
ciani, Maria — Gabriella 
Glorgelli, Francisco — Fran- 
co Giacobini, markiz Ville- 
na — Rafael Rivelles, król 
Filip Il — Fernando Rey, 
Pignareli — Giulio Dona 
ni, Inkwizytor — John 
Karisen, Don Diego — Ni* 
no Crisman, De Agueda — 
John Francis Lane, Zaida 
— Rossana Martini, Matka 


Przełożona — Maria Mar- 
chi, 
Produkcja: _ Produzioni 


Artistiche Internazionali — 
Arco Film — Films du Sie- 
cie (Włochy — Trancja) — 
1964. 

Barwny, szerokoekrano- 
wy fllm kostiumowy. Bit 
grafia sławnego malarza 
hiszpańskiego z przełomu 
XVI | XVII wieku. Wyko- 
rzystano tu wiele orygi- 
nalnych płócien 1 tresków 
El Greco. 


EL GRECO 


(tytuł oryginalny) 


Dodatek:  „Minia- 
tury”, Scenariusz: 
za ew = o 
1 Mirosław Kijowicz. D ię 
Reżyseria | sceno- ziewięciui 
grafia: Mirosław je 
foiez. zdjęcia! jam gniewnych ludzi 
Tkaczyk. Muzyka: 
Eugeniusz Rudnik. 
Produkcja: Studio 
Miniatur Filmowych 
W wybitny 4 dobry 4. słabi ą 
1968, Barwny, szero- A sm laby a 
kosieranowy - 1ilm b. dobry —% dyskusyjny —3 zły = i 
wycinankowy. 
KIE) | z 
HEEIEIPIEJEINE 
cj p 
ryruŁ rmmu |5|8/3/53|8|5|s|$ 
3I8J3|8|Ę Ź CIEJ IK: 
a|a|djo|Ej$|e|a| R 
jlójs|uójójNialN|= 
1 I 
(Kótelek) Dziesięć tysięcy ani | 4 | j5js|s|ja|s|s|4 
Scenariusz i reży- razy | SI 
serla: Felix Marias Berlin 4 4 4|4|5 
sy |. aż — „| | | 
Zdjęcia: 1 
rolki oo key, Cierpkie wino 45 4l4 
Muzyka: liare Vin- 
cze ; — == 
Wykonawcy: Mar: Koblety zostają same | 3 | 4 
ta — Hedi Varadi, 4|4|4|4|4)|4 
Karesl — Viktor Ro* = | = 
na, Gyula — Attila Zenia, Żenieczka 4 M «|sls 
Nagy i katiusza | 
Reżyseria polskiej -| 
wersji ęzyrowej: Panienki z Rochefort 4 4|4 4 
Produkcja: MA- wj 
EA Operacja św. January (WIT a|4|5 
Portret człowieka, Jak pozbyć się 
który nie umić Helenki 3[3 4/33 
przystosować się do = — 
zmieńnym o nastro- Kochany łobuz +|3|8]8 OKE 
jom, jest wiecznym > EH 
malkontentem. O RaŻ IŚĆ SAGI | 
Dodatek: „Cudów nie ma”. Svenariusz: Joanna | Antoni Krauze. Realizacja; Antoni Krau- Ostatni po Bogu 3|3 8: -|e2|SA|E2 
ze, Zdjęcia: Stanisław Mroziuk, Konsultacja: mgr Józef Chościelewski i kpt. Kazimierz z m |-— 
Wasilewski, Produkcja: Wytwórnia Filmów Oświatowych w Łodzi — 1958, Reportaż Z roz- WACH 
mów z nie pracującymi nigdzie ludźmi mieszkającymi na peryferiach Łodzi, rach 3|3 
"| 
REDAGUJE KOLEGIUM W SKŁADZIE: Stanisław Janicki, Tadeusz WYDAWCA: wydawnictwa Artystyczne | Filmowe. 


Karpowski (z-ca redaktora naczelnego), Bolesław Michałek (redaktor 
naczelny), Jerzy Peltz (sekretarz redakcji), Zbigniew Pitera, Ewa Toe- 


plitz (redaktor graficzny). REDAKCJ. 


Warszawa, ul, Puławska 61. 


Telefony: redaktor naczelny — 44-50-18 lub. w. 116. Centrala — 44-40-31 


i 44-40-32. Sekretarz redakcji w. 115, dział krajowy — w. 113, dział za- 


graniczny — w. 115, dział graficzny — w. 112. 


ZDJĘCIA KRAJOWE: Centrala Wynajmu Filmów, Centralna Agencja 
Fotograficzna, Zjednoczone Zespoły Realizatorów Filmowych, R. Sumik, 
J. Troszczyński, archiwum. ZDJĘCIA ZAGRANICZNE: Lenfilm, Mos- 


tilm (ZSRR), Defa Film (NRD), Mafilm (Węgry), „Cine-Tele-Revue" 
20-th Century Fox 


(Belgia), „Cinemonde”, Unifrance Film (Francja), 
(USA), Galatea (Włochy), UPI, archiwum. 


TYGODNIK 


ADMINISTRACJA: ul. Puławska 6, tel. 44-50-19. Cena 
prenumeraty za granicą: kwartalnie — 54,60; półrocznie — 
109,20; rocznie — 218,10. Przedpłaty na prenumeratę przyj- 
muje na okresy kwartalne, półroczne i roczne Przedsi 
hiorstwo Kolportażu Wydawnictw Zagranicznych „Ruc 
w Warszawie, ul. Wronia 23, za pośrednictwem PKO War- 
szawa. konto nr 1-6-100024. Egzemplarze zdezaktualizowa- 
ne można nabywać w Punkcie Wysyłkowym Prasy Ar- 
chiwalnej „Ruch”, Warszawa, ul. Nowomiejska nr 15/17, 
na miejscu lub na zamówienie za zaliczeniem pocztowym. 
Druk: Dom Słowa Polskiego, Warszawa, ul. Miedziana 11 
Numer oddano do druku 19.X,1%8 r. 
Nakład 150 000 egz. 


Zam. 8564 N-93 


Irena Szewczyk 


Irena Karel 


— to tytuł nowej komedii realizowanej przez Hieronima Przybyła. Film 
ukaże losy grupy fizylierek z batalionu kobiecego I Armii, które po demo- 
bilizacji osiedlają się na Ziemiach Zachodnich. Na stronicach 10—14' dru- 
kujemy reportaż z realizacji tego filmu. Oto kilka migawek z planu. 


Damian Damięcki Grupa osadniczek — pośrodku Zofia Merle 


